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Ao meu orientador, o  Professor António  Lousa pelo  apoio  e orientação  indispensáveis  à 
concretização deste trabalho. 
A  todos  os  restantes  professores  e  colegas  de  curso  que,  de  uma  forma  ou  de  outra, 
contribuíram para a minha formação e me enriqueceram enquanto pessoa. 
Aos  velhos  amigos  da  terrinha  e  aos  novos  amigos  de  Coimbra,  obrigado  por  todos  os 
momentos, sem vocês o mundo não seria o mesmo. 
À  Bruna,  a  minha  verdadeira  companheira  destes  anos  de  faculdade,  era  necessário 
escrever outra tese para descrever tudo o que vivemos juntas. 
À minha família, principalmente aos meus pais, que merecem o maior obrigado de todos, 
por  toda  a  amizade,  dedicação,  compreensão  e  amor  incondicionais,  sem os  quais  nada 
disto seria possível.  









































































































































maior  número  de  pessoas.  A  cultura  não  foi  uma  exceção  deste  processo  de 
massificação,  passando  também  esta  a  ser  difundida  de  uma  maneira 
industrializada para um público generalizado. Os artistas passam, assim, a ser a elite 
responsável pela educação das massas. Deste modo, a cultura foi ganhando espaço 















































novo,  estimulando,  assim,  a  imaginação  destes  profissionais  que,  por  sua  vez, 
apresentaram  propostas  de  novas  cidades  ideais  e  modernas,  suportadas  por 
conceitos totalmente diferentes dos que definiram a cidade tradicional europeia. 
Não  foi apenas em  termos urbanísticos que as preocupações  com o grande 
aumento  populacional  despoletaram  necessidades  de  transformação,  também  o 
objeto arquitetónico tentou acompanhar este crescimento. A necessidade de servir 
um  número  substancial  de  pessoas  e  responder  às  novas  exigências  de  um 
programa  alargado,  levou  a  uma  produção  em  escala  megalómana  de  objetos 
arquitetónicos.  Estes  objetos  tentavam  também  produzir‐se  em  série,  numa 









contemporâneo  que  responde  a  estas  duas  premissas,  com  o  qual  iremos 
















































A  dissertação  irá,  então,  dividir‐se  em  dois  capítulos,  um  primeiro  no  qual 
iremos analisar todo o processo de construção da Cidade da Cultura da Galiza e um 
segundo  no  qual  iremos  estabelecer  uma  comparação  deste  projeto  com  outros 
casos de estudo. 
O primeiro  capítulo  iniciar‐se‐á  com uma  contextualização espácio‐temporal 
do  local que  irá receber este grande projeto, Santiago de Compostela, assim como 
uma  enunciação  dos motivos  que  levaram  à  construção  deste  empreendimento. 
Posteriormente,  iremos analisar todos os projetos dos arquitetos que participaram 
no concurso para a construção da Cidade da Cultura,  lançado pela Junta da Galiza 
em  1999,  e  perceber  quais  os  fatores  que  determinaram  como  vencedor  do 
concurso o arquiteto Peter Eisenman. Por fim, iremos recorrer a uma breve análise 
do percurso profissional deste arquiteto, de modo a contextualizar o projeto na sua 
obra.  Iremos,  para  tal,  analisar  intensivamente  todos  os  elementos  escritos  e 
desenhados,  de  forma  a  percebermos  quais  foram  os mecanismos  adotados  que 
contribuíram para a definição deste projeto e da obra que se encontra ainda hoje 
em curso. 
No  segundo  capítulo  iremos  enunciar  algumas  premissas  intrínsecas  ao 
projeto  e,  para  cada  uma  delas,  iremos  estabelecer  uma  comparação  com  dois 
casos de estudo. Num primeiro momento  iremos perceber se a Cidade da Cultura 


























































projeto,  também  a  Expo Milão  se  baseia  no  traçado  urbano  das  antigas  cidades 
romanas e o Freeport na planta da cidade medieval italiana de Lucignano.  
Por  fim, em  jeito de conclusão,  iremos equacionar quais os aspetos que são 






































































A  Galiza  é  uma  comunidade  atlântica  situada  a  Noroeste  da  nossa  vizinha 
Espanha  e  da  Península  Ibérica.  Esta  região  do  finis  terrae1  foi  primeiramente 
colonizada por populações celtas, mas rapidamente se tornou numa das províncias 
do poderoso  Império Romano,  la Gallaecia. Através das escavações arqueológicas 
realizadas  no  local,  é  possível  saber  que  os  romanos  possuíram  ali  um 
assentamento  relativamente  estável  pois  foram  lá  encontrados  um  mausoléu, 
túmulos, muros,  uma  torre  de  vigia  e  termas.  Porém,  com  a  queda  do  Império 
Romano esta colónia terá sido abandonada e só terá recuperado a sua vitalidade no 
dia  em  que,  segundo  reza  a  lenda,  um  eremita  de  nome  Palaio  observou  um 
fenómeno durante várias noites: uma  chuva de estrelas que  caía  sobre o que  foi 
identificado  como  sendo o  túmulo do  apóstolo  Santiago, dando  assim origem  ao 




1 | Provincias romanas da Hispânia, divisão de Diocleciano, 297 d.C.
2 | Caminho francês de peregrinação a Santiago de Compostela.







































reconstruído em maiores dimensões ao  longo do milénio. À sua volta  foi  também 
crescendo um bairro habitacional e foram sendo erigidas construções que ajudavam 
a  sustentar  toda  a  vida  que  girava  em  torno  do  mesmo.  Assim,  Santiago 
rapidamente se tornou num dos principais focos das peregrinações religiosas, a par 
com Jerusalém e Roma. A definição dos seus vários caminhos de peregrinação “(…) 
conduziu  a uma proliferação espiritual,  cultural e económica  (…)”4 pois,  ao  longo 
destes  caminhos,  foram  também  sendo  construídas  igrejas,  catedrais, mosteiros, 
hospitais,  albergues,  pontes  e  nasceram  aldeias,  vilas  e  cidades.  Segundo  “(…) 
Goethe  ‘a  Europa  fez‐se  peregrinando  a  Compostela’”5. O  quinto  livro  do  Codex 
Calixtinus6, datado do século XII, é a primeira compilação que relata a peregrinação 
até Santiago de Compostela, mostrando‐nos a importância destes caminhos.  
Deste modo, a Galiza adquiriu uma  rica herança  cultural acrescida ao  longo 
dos séculos, no entanto, esta região não é apenas um produto da sua história, mas 
também  de  uma  crescente  sociedade  moderna  do  século  XXI  que  continua  a 
produzir obras que se podem pôr a par das grandes obras construídas no passado. 
Neste  quadro  e  no  limiar  do  terceiro  milénio,  o  Secretariado  da  Cultura, 
Comunicação  Social  e  Turismo  da  Junta  da  Galiza,  da  qual Manuel  Fraga  era  o 











musical;  o  segundo,  De  miraculi  sancti  Jacobi,  é  uma  compilação  de  22  milagres  atribuídos  a 
Santiago;  o  terceiro,  Liber  de  translatione  corporis  sancti  Jacobi  ad  Compostellam,  relata  a 
evangelização  do  apóstolo  Santiago  na  Hispânia  e  a  transladação  do  seu  corpo;  o  quarto  livro, 
Historia Karoli Magni et Rothalandi, narra a história de Carlos Magno e Rolando na Hispânia num 
tom épico e  fantástico; e por  fim, o quinto  livro  Iter pro peregrinis ad Compostellam é  conhecido 
como  um  guia  do  peregrino  a  Santiago  de  Compostela.  O  texto  resume‐se  a  um  conjunto  de 
conselhos práticos para os peregrinos, com base na experiência do próprio autor Aymeric Picaud. 
 
4 | Catedral de Santiago de Compostela.







































por  ser a  capital política e administrativa da Galiza, mas  também por manter em 
permanente  diálogo  os  diferentes  estilos  arquitetónicos  adquiridos  ao  longo  dos 
séculos.  
O  projeto  consistia  em  oferecer  um  novo  espaço  à  cidade,  um  espaço  de 
peregrinação para a nova  religião do  terceiro milénio, a cultura. O  local escolhido 
situar‐se‐ia no topo do monte Gaiás, uma pequena montanha  localizada a  leste do 
centro  histórico  de  Santiago  de  Compostela  e  a  cerca  de  2km  de  distância  do 
mesmo.  Embora  situado  numa  zona  periférica  da  cidade,  este  local  é  dotado  de 
uma  boa  acessibilidade  conseguida  por  uma  estrada  que  o  liga  diretamente  ao 
centro  histórico  e,  por  se  situar  numa  zona  elevada,  é  também  dotado  de  um 
contato visual privilegiado sobre a cidade não se perdendo, deste modo, a  ligação 
entre  ambos.  A  proposta  em  si  deveria  contemplar  um museu  de  história,  duas 








da  informação  e  do  espetáculo.  De  uma maneira  geral,  a  Cidade  da  Cultura  da 
Galiza  é  um  empreendimento  que  aponta  para  a  junção  do  passado  e  futuro, 

















































oportunidade  de  projetar  uma  cidade  ideal.  A  proximidade  com  uma  intacta  e 
mística cidade de Santiago é combinada com uma larga escala de liberdade formal e 




Juan  Navarro  Baldeweg,  Dominique  Pérrault,  Jean  Nouvel,  Steven  Holl,  a  dupla 
Annette Gigon e Mike Guyer e Peter Eisenman. O  júri era  composto por Wilfried 
Wang, Fernández‐Galiano, Fernández‐Albalat, Kurt Forster, entre outros.  
Rem  Koolhaas  foi  o  único  a  não  aparecer  pessoalmente.  A  sua  proposta 




6 e 7 | Proposta de Rem Koolhaas.
8 e 9 | Proposta de Daniel Libeskind.

















































deixar  livre  bastante  superfície  de  terreno  para  a  criação  de  jardins  e  distintos 




uma  carga  dramática  e  inovadora  que  interatua  com  a  paisagem  existente.  Em 
suma, a “‘Vox Nova’ concentra, acelera e intensifica o encontro público”9.  
A  proposta  de  Ricardo  Bofill  tem  como  resultado  uma  praça‐miradouro, 
caracterizada por “(…) um grupo de edifícios cortados como se fossem porções de 
queijo dispostos à  volta de um monólito de  vidro  composto por elevadores”10. A 
disposição dos edifícios é baseada na arquitetura clássica, o que podemos observar 
em  planta  através  da  disposição  em  espiral  construída  sobre  o  número  de  ouro, 








9 “Fundación Cidade da Cultura de Galicia”.  [Em  linha].  [Consult. Novembro 2011]. Disponível em: 
WWW:<URL:http://www.cidadedacultura.org/articulos/listado1c.aspx?idCat=32>  
10 ARCHITECTS, Eisenman ‐ Code X: The City of Culture of Galicia, 2005, p. 11. 
12 | Proposta de César Portela.
13 | Proposta de Manuel Gallego.
14 | Proposta de Juan Navarro Baldeweg.
15 | Proposta de Dominique Pérrault.
16 | Proposta da Jean Nouvel.







































César  Portela  resume‐se  ao  traçado  de  uma  série  de  elementos  individuais  e 
autónomos relacionados entre si que rodeiam o monte e se dispõem ao  longo de 




no monte  e na  sua  topografia. Por  sua  vez,  Juan Navarro Baldeweg propõe uma 
delicada armação de peças contornando a encosta da colina que serve, por sua vez, 
como eixo do conjunto. “Três ideias plausíveis, mas a sua intencionalidade silencia a 
topografia,  desvalorizando  a  emblemática  singularidade  do  espaço  e  do 
programa”12. 
O  respeito pela  topografia do  lugar  induz os  concorrentes  franceses para o 
uso do subsolo. No caso de Dominique Pérrault, que escavou a montanha para fazer 




a  partir  do  qual  os  principais  elementos  do  programa  se  espalham  pelo  subsolo 
como  “(…)  brotações  de  tubérculos  que  desabrocharam  de  uma  luminosa  e 
geométrica raiz”14. Este prisma atravessa a montanha como um traço de luz, numa 
metáfora da matéria perfurada pela luz. 
Ao  contrário  das  escavações  dos  franceses,  o  americano  Steven  Holl  e  os 
parceiros  suíços Annette Gigon  e Mike Guyer  colonizaram  o  topo  da  colina  com 
edifícios  completamente  expostos.  Holl  através  do  intercalamento  de  volumes 
esculturais,  coroando  o  cume  com  uma  “(…)  instável  explosão  de  fragmentos 







18 | Proposta de Annette Gigon e Mike Guyer.






































cidades  galegas mais  importantes. A  equipa  de  Zurich  através  da  distribuição  de 
usos  entre  quatro  peças  geométricas  em  betão,  orientadas  para  cada  um  dos 
pontos  cardeais  que  “(…)  nascem  de  uma  plataforma  granítica  como megálitos 
metafísicos,  resultando  numa  hermética  e  glacial  beleza”16.  Entre  eles,  surge  um 





cume  do monte, mantendo  uma  forte  ligação  visual  com  o  centro  histórico  de 
Santiago. No entanto, esta ligação não é mantida apenas através do contato visual, 
o  arquiteto  transfere  para  o  local  a  malha  cartesiana  do  bairro  medieval  e  a 
estereotomia do símbolo do peregrino, a concha da vieira, os quais, conjuntamente 
com  a  topografia  do  lugar,  dão  origem  a  uma  expressiva  cenografia.  A  forma 
resultante não  se  impõe  sobre a montanha, mas parece que brota dela, como  se 
edifício, paisagem e solo fossem um só. De um modo geral, o arquiteto compõe os 
seis edifícios como uma topografia natural na plataforma da colina, transformando 
a  pedra  em  formas  que  nascem  organicamente  da  paisagem,  enterrando  o 
complexo  sem  realmente  o  fazer  e  construindo  no  topo  da  colina  sem  parecer 
realmente que a está a ocupar.  
 
O  facto  de  Peter  Eisenman  ter  dado  continuidade  à  história  da  cidade  de 
Santiago  através deste projeto  terá  sido um dos  fatores determinantes para que 
fosse  consagrado  vencedor  do  concurso. Mas,  comparemos  este  projeto  com  os 
outros projetos participantes e  vejamos quais poderão  ter  sido os outros  fatores 
que tiveram relevância para a escolha do mesmo enquanto vencedor do concurso. 
Assim como Rem Koolhaas, Daniel Libeskind, Ricardo Bofill, a dupla Gigon e Guyer e 
Steven  Holl,  Eisenman marcou  a  sua  posição  no  topo  da  colina,  no  entanto,  ao 
contrário dos anteriores, tentou integrar o seu projeto com a paisagem ao invés de 










































Dominique Pérrault e a Jean Nouvel, que constroem autênticas cidades 
subterrâneas, o projeto de Eisenman dá primazia à construção acima do nível do 
solo, evitando a escavação total da montanha e reduzindo, assim, o impacto 
ambiental. E diferentemente dos arquitetos espanhóis César Portela, Manuel 
Gallego e Navarro Baldeweg, Eisenman não se esconde atrás da colina, pelo 
contrário, dá-se a mostrar à cidade ao mesmo tempo que frui de uma vista 
privilegiada sobre a mesma.  
Segundo Peter Eisenman “(…) a Cidade da Cultura, como o museu 
Guggenheim em Bilbau, será um símbolo da Espanha no mundo”18 e revitalizará o 
turismo da região. Para muitos, é a obra que remata a carreira política de Manuel 
Fraga, resultando num monumento titânico e faraónico que consagra a ostentação, 
o luxo, a vontade do espetáculo e o regionalismo cultural. É um projeto alheio à 
realidade das necessidades galegas e capaz de competir, numa teimosa 
permanência, com as maiores obras do passado. E, para a maioria, não passará de 
mais um projeto da dita ‘arquitetura espetáculo’, concebido por um arquiteto do 
chamado ‘star-system’ que veio destruir todo um monte para se instalar e destituir 












18 EISENMAN, Peter, citado por LOPES, José Manuel – “Cidade da Cultura da Galiza, o mausoléu como 
negócio”, in Novas da Galiza 18, 2004, p. 8. 

































































trabalhos  teóricos.  Como  docente  lecionou  nas  universidades  de  Harvard, 
Cambridge,  Yale  e Ohio. Na  década  de  80,  aquando  da  sua mudança  para Nova 
Iorque, Eisenman  abre,  conjuntamente  com  John Hejduk, Richard Meier, Michael 




23 | Diagramas axonométricos da House II, Vermont, 1969-1970.
24 | Diagramas axonométricos da House X, Michigan, 1975.
25 | House II, Vermont, 1969-1970.















































Romeu  e  Julieta  através  dos  castelos  e  dos  caminhos  na  cidade  de  Verona. 




As  primeiras  teorias  desconstrutivistas  de  Peter  Eisenman  fortaleceram‐se 
após o seu encontro, por volta de 1960, com o filósofo francês Jacques Derrida (o 
qual desenvolveu  teorias desconstrutivistas baseadas nos métodos de psicanálise 
de  Sigmund  Freud).  Eisenman  testou  essas  teorias  numa  série  de  dez  casas 
experimentais  que  desmontou  e  remontou  de  modo  a  obter  sempre  novos 
significados. Estas casas partem do cubo que, por sua vez, passa por um processo 
de rotação, torção, transformação e desconstrução a partir de um centro, obtendo 
vários  fragmentos  que,  por  sua  vez,  podem  propor  novos  significados.  Para  a 
realização deste processo e para resolver os problemas de ordem formal, Eisenman 
recorre  fundamentalmente  à  sintaxe21  e  ao uso de diagramas. O  arquiteto  ficou, 




20  A  arquitetura  desconstrutivista,  movimento  desconstrutivista  ou  desconstrutivismo  é 





21  A  sintaxe  é  o  estudo  das  regras  que  regem  a  construção  do  espaço.  Estuda  os  processos 
generativos ou  combinatórios dos elementos arquitetónicos no espaço em que  se  inserem,  tendo 
em vista especificar a sua estrutura interna e o seu funcionamento. 
27 | Projeto Moving Arrows, Eros and Other Errors, Verona, 1985.
28 | Estudos diagramáticos da ocupação do quarteirão para o projeto para o IBA Social Housing, Ber-
lim, 1981-1985.
29 | IBA Social Housing, Berlim, 1981-1985.





































“(…) não permitia a deslocação da forma, produzindo ao homem momentos de 
ansiedade e de incerteza”22.  
Após os estudos experimentais feitos neste conjunto de dez casas, Eisenman 
começa, na década de 80, a deixar “(…) de pensar de dentro para fora, e passa a 
considerar os fatores externos como ponto de partida do processo projetual”23. O 
projeto Moving Arrows, Eros and Other Errors para Verona, o projeto do IBA Social 
Housing em Berlim (1981-1985) e o Wexner Center for the Visual Arts em Ohio 
(1983-1989), são três projetos desta década que exemplificam a tendência de 
Eisenman para fazer com que as suas obras reproduzam traços das ocupações que 
as precederam, e cujas descrições podem ser encontradas no livro Tracing 
Eisenman, no qual Cynthia Davidson faz uma compilação de todos os projetos 
concebidos pelo arquiteto até aos dias de hoje. O primeiro exemplo, como já foi 
referido anteriormente, teve como base para a sua conceção a história de Romeu e 
Julieta, principalmente três cenas em concreto: a cena junto à varanda de Julieta 
(separação entre dois elementos), a cena na igreja (casamento/união) e a cena no 
cemitério (separação de dois elementos mas que acabaram por ficar juntos); os 
quais servem de pretexto para sobrepor no terreno três marcas em diferentes 
escalas: um cardo e um decumanos (separa a cidade em quatro), uma trama 
ortogonal que liga os edifícios (união) e um rio (que une mas separa os dois 
castelos). O segundo exemplo, o edifício de habitação social para o IBA, foi erguido 
nas áreas de Kochstrasse e Friedrichstrasse junto ao local onde se encontrava o 
muro de Berlim, num quarteirão que foi destruído pelos acontecimentos 
decorrentes da Segunda Guerra Mundial. Aqui, Eisenman faz um palimpsesto dos 
vestígios históricos que definem o local, projeta a Mercator, uma malha adaptada 
do mapa do globo terrestre do século XVII, e converte-a num artefacto 
arqueológico. Esta estrutura que marca o solo é também projetada nas paredes, 
fazendo com que os planos horizontal e vertical estejam em permanente diálogo. O 
terceiro exemplo entrelaça também história e contemporaneidade. Recorrendo a 
uma estrutura gradeada, Eisenman define a passagem pedonal e a espinha dorsal 
 
22 CASAGRANDE, E. [et al] – Peter Eisenman, 2005, p. 10. 
23 SCHIESARI, Camila Refinetti – Manipulações topológicas na arquitetura de Peter Eisenman e Rem 









































uma  edificação  que  faz  uma  releitura  construtivista  das  torres  militares  que 
existiam no local e que foram destruídas na década de 50. Em suma, para além de 
reproduzirem  o  passado,  estes  três  projetos  sobrepõem‐se  a  este  enquanto 
presente, tornando os locais numa espécie de palimpsesto. O projeto para a Cidade 
da Cultura da Galiza  difere  dos  exemplos  dados  no  sentido  em  que não  procura 
sobrepor uma nova camada à cidade pré‐existente, mas sim criar uma outra cidade 
para a qual é transposto um dos layers da cidade histórica. 
Na  década  de  90,  Peter  Eisenman  realiza  vários  estudos  a  partir  dos  quais 
entende  a  arquitetura  topográfica  como  uma  maneira  de  ir  além  da  relação 
estabelecida entre forma e volume, e escreve sobre esses princípios, estabelecendo 
novos  conceitos  como  o  de  ‘figure  grounded’  e  ‘figured  ground’  que  definem 
algumas possibilidades de  a  arquitetura materializar o  solo  através da  criação de 
paisagens‐edifício embutidos em paisagens artificiais. Estes conceitos encontram‐se 
desenvolvidos no  livro Cities of Artificial Excavation: The Work of Peter Eisenman 
1978‐1988.  Na  prática,  Eisenman  começa  então  a  desenvolver  a  sua  obra 
arquitetónica a partir do terreno, passando este a ser a essência do projeto e a ser 
explorado como elemento primordial do mesmo. De facto, a arquitetura escavada 
tem  sido  utilizada  desde  os  primórdios  dos  tempos  com  a  função  de 
abrigo/habitação, para albergar túmulos, memoriais, templos, etc., mas nos tempos 
que  correm  começou  a  ser  explorada  para  acolher  diversos  programas  de  cariz 
cultural,  desportivo  ou  lúdico.  Também  desde  sempre,  este  tipo  de  construção 
aproveita para  si os materiais existentes no próprio  local da  sua  implantação. As 
suas vantagens são portanto evidentes: uma perfeita integração na paisagem e uma 
economia de materiais e energia. No entanto, segundo Daniel Soares, no século XX 
começa  a  haver  “(…)  uma  nova  conceção  no  uso  do  solo  e  a  sua  posterior 
apropriação pelo arquiteto contemporâneo. Apesar de usarem conceitos  inerentes 
às arquiteturas subterrânea e escavada, a sua concretização  resulta em paisagens 
32 | Axonometria explodida e planta do Giardino dei Passi Perduti, Verona, 2004-2005.





































o  terreno  e  no  espaço  resultante  é  construída  uma  estrutura  portante  e 
impermeável,  seguindo‐se  um  processo  de  aterro,  terraplanagem  ou  até mesmo 
com uma pequena parte da construção acima do nível do solo. Apesar de também 
se ter em atenção a topografia do  lugar, nesta situação o edifício ainda apresenta 




































































implantado  na  parte  do  jardim  como  se  de  um  jogo  didático  se  tratasse.  Scarpa 
colocou pavimento em betão em cinco salas expositivas e Eisenman substitui estes 
cinco  quadrados,  no  jardim,  por  cinco  blocos  escavados  e  colocados  num  eixo 
paralelo à sequência das salas internas. Um segundo eixo atravessa diagonalmente 
o  jardim,  intersetando e atravessando os blocos, um pouco à  semelhança do que 
acontece  no  projeto  para  o  Wexner  Center.  Cada  um  destes  blocos  se  abre 
individualmente para revelar, no seu  interior, uma amálgama de projetos de Peter 






Grande  parte  das  suas  experiências  formais  converge  neste  projeto,  o  qual  será, 
certamente,  um  dos mais  importantes  da  sua  carreira. Na  Cidade  da  Cultura  da 
Galiza os caminhos explorados por uma biografia impaciente estão todos patentes: 
o diagrama e a sintaxe aplicadas no conjunto de casas dos anos 70, presentes aqui 
numa  grelha  ortogonal  que  eventualmente  deforma  em  distorções  rítmicas;  as 
reproduções  metafóricas  da  história  das  ocupações  precedentes  dos  anos  80, 
reproduzidas na extrapolação do esquema da velha cidade para o terreno da colina; 

















































conceção. A Cidade da Cultura da Galiza é mais um dos projetos em que distintas 
teorias se fundem e o nosso objetivo será o de decifrá-las.  
 
 
O projeto  
 
Após ter contextualizado o projeto para a Cidade da Cultura da Galiza na obra 
de Peter Eisenman, iremos proceder a uma análise mais pormenorizada do mesmo 
com o intuito de decifrar as pistas que o arquiteto nos deixa para que consigamos 
apreender o projeto na sua totalidade, desde os desenhos aos textos e conceitos.  
Tendo em conta o material desenhado, comecemos por juntar as pistas que 
nos mostram quais foram as premissas que levaram à concretização deste projeto. 
Fundamentalmente são três os conceitos que regem a sua formalização: o traço da 
velha cidade que transita para dentro do novo num registo tangível, a figura 
simbólica da concha que empresta o seu molde ao local e uma espécie de onda que 
passa através e sobre os anteriores. Pode-se pensar acerca de uma “(…) ‘terceira 
força’ que enigmaticamente mas irresistivelmente se move através do local como 
uma força do destino”28.  
Como nos explica Kurt W. Foster no livro Code X: The City of Culture of Galicia, 
na Idade Média, as cidades eram usualmente transpostas de outras cidades e as 
novas fundações reclamavam sempre uma linhagem espiritual de Jerusalém ou 
Roma. A similaridade física entre o modelo e a imitação podia ser subtil sem perder 
o seu propósito, ou poderia ser de tal natureza elusiva como se implorasse uma 
descoberta no futuro. Quando uma relação topográfica específica ou uma figura é 
transferida de um lugar para outro, esta transferência ou transposição não é uma 
imitação, mas sim uma analogia. Se a analogia for conseguida, faz com que o 
edifício ressalte do seu fundo urbano na forma de uma figura. Quando Peter 
Eisenman colocou a Cidade da Cultura da Galiza acima de Santiago de Compostela, 
ele transferiu o padrão das ruas da cidade pré-existente (uma alusão às ruas do 
bairro medieval, os rueiros, que conduzem à catedral) para o seu novo plano, mas 
ele não lhes atribuiu o seu velho propósito. O que foi transposto de um sítio para 
 
28 ARCHITECTS, Eisenman - Code X: The City of Culture of Galicia, 2005, p. 23. 
36 | Estrutura resultante da malha ortogonal do traçado medieval.
37 | Marcação em relevo na cobertura da malha ortogonal.













































alternância entre materiais diferentes. É, então, nesta  retícula que  se  instalam os 
grandes  pilares  retangulares  estruturais  que,  por  sua  vez,  não  seguem  o 







Botticelli,  a  concha  carrega  Vénus  nas  ondas  e  designa  a  vulva  feminina.  A 
montanha  de  Vénus  é,  além  do mais,  um  espaço  clássico  de  alegria,  recreio  e 
indulgência.  
Através da articulação das cristas bastantes  regulares que marcam a concha 
com os  irregulares  riachos das  ruas que dirigem o  seu  caminho para  a  cidade, o 
velho é trazido para o novo de duas formas. A Cidade da Cultura de Peter Eisenman 
funde  os  traços  da  velha  Santiago  com  o  simbólico  da  santa  concha,  ao mesmo 
tempo que omite os propósitos das  suas  impressões assim que estas produzirem 
uma  nova  malha.  Assim,  nem  a  concha,  nem  a  malha  transposta  das  ruas 
permanecem aquilo que eram, um emblema ou um  simulacro. Da  simbologia,  irá 







2. Arquivo da Galiza
3. Biblioteca da Galiza
4. Teatro da Música da Galiza
5. Serviços Centrais 
6. Museu da História Galega
7. Centro das Novas Tecnologias
8. Torres de homenagem a John Hejduk
40 | O Nascimento de Vénus, Sandro Botticelli, 1482-1486.












































tremor  dos  lábios  vaginais  que,  embora  cortados  e  sulcados,  evocam  mais  um 
molusco do que uma concha. Posto  isto, a venera, a concha da vieira  símbolo de 
Santiago, é primeiramente um símbolo de Vénus e a sua etimologia evoca as formas 
femininas.  Fugindo  ao  reino das  geometrias  categóricas,  esta  topografia  também 
evita  a  brusquidão  dos  vincos,  os  quais  aparecem  somente  quando  a  massa  é 






A  Cidade  da  Cultura  da  Galiza  é  um  complexo  de  programa  e  dimensões 






Museu  da  Galiza,  dos  quais  apenas  os  dois  primeiros  foram  oficialmente 
inaugurados.  O  Teatro  da  Música  da  Galiza  e  o  Centro  de  Novas  Tecnologias 
encontram‐se ainda em  fase de construção. As carapaças de outros dois edifícios, 
sem quaisquer funções atribuídas, foram também projetadas pelo arquiteto para o 
caso  de  haver  uma  futura  extensão  do  programa  e  serem  necessárias  novas 




42 e 43 | Túnel subterrâneo.
44 | Edifícios Botânicos de Belvís, John Hejduk, 1992.
45 | Torres de homenagem a John Hejduk.





































complexo.  A  proposta  incluía  também  um  bosque  com  espécie  autóctones  com 





se  encontram  construídas  no  novo  complexo  projetado  por  Eisenman,  uma 
homenagem a Hejduk por este ter sido seu parceiro no grupo The New York Five. A 
construção  destas  torres  será  também  uma  transposição  vertical  da  cidade 
medieval,  uma  alegoria  às  torres  da  Catedral  de  Santiago  de  Compostela  que 
sobressaem da linha de cércea da cidade histórica, evidenciando‐se enquanto ponto 
de  referência,  como  um marco.  Embora  as  torres  de  homenagem  a  Hejduk  se 
projetem para Poente, num confronto com a cidade e como  remate do conjunto, 
perdem  qualquer  conotação  icónica  a  partir  do momento  em  que  a  escala  dos 
edifícios  que  as  rodeiam  se  sobrepõe  à  destas.  Apesar  disso,  o  espaço  onde  se 
encontram  é,  à  semelhança  da  praça  do  Obradoiro,  uma  praça,  um  local  de 
circulação,  de  estar  e  de  contemplação  facultada  pela  vista  panorâmica  sobre  a 
cidade  e  pela  possibilidade  de  avistar  dali,  pelo menos  por  enquanto,  todos  os 
edifícios que compõem o complexo. 
O edifício dos Arquivos Periódicos ou Hemeroteca foi inaugurado no dia 11 de 
Janeiro  de  2011  pelos  príncipes  das  Astúrias.  Funcionará  como  o  centro  de 
referência  do  sistema  de  arquivos  da  Galiza,  sendo  a  sua  função  a  de  receber, 
armazenar  e  pôr  à  disposição  dos  cidadãos  todos  os  documentos  públicos  ou 
privados, em qualquer  tipo de  formato  (papel, vídeo,  fotografia, áudio, etc.) que, 
pelo  seu  valor,  precisam  de  ser  conservados.  É  o  edifício  situado mais  a  Sul  do 
complexo da Cidade da Cultura da Galiza e encontra‐se par a par com a Biblioteca, 
com a qual partilha uma rua pedonal. Devido aos longos períodos de aguaceiros que 
ocorrem  nesta  região,  ambos  os  edifícios  possuem  ruas  cobertas  que  conduzem 
para as  respetivas entradas principais. Para além da Hemeroteca, a sua cobertura 
alberga  também  um  pequeno  espaço  expositivo  onde  podemos  observar  todo  o 
processo do projeto de Peter Eisenman para a Cidade da Cultura da Galiza. No piso 
térreo  da  Hemeroteca  uma  área  expositiva  debruça‐se  sobre  a  sala  de  leitura 
48 | Rueiro partilhado pela Biblioteca e pela Hemeroteca.







































principal  oferecendo  ao  visitante  uma  ampla  perspetiva  do  interior  do  edifício. 
Podemos encontrar também neste piso uma zona comercial, uma zona informativa 










seja  de  forma  presencial  ou  virtual,  e  será  uma  peça‐chave  para  as  atividades 
culturais  relacionadas  com  o  livro  e  a  leitura.  Situada  a  Norte  da  Hemeroteca, 
hospeda  seis  andares de  serviços de  catalogação e  áreas de  armazenamento. No 
piso  térreo,  através  do  qual  se  faz  o  acesso  principal,  podemos  encontrar  zonas 
comerciais, a informação, o guarda‐roupa, a zona de exposições, um depósito, salas 
de  aulas, o  auditório  e uma  grande  sala de  leitura  com  1.600m². No piso  abaixo 
deste encontram‐se a receção, a catalogação, a reprografia, as oficinas, o arquivo, a 
sala  de  leitura  para  a  investigação,  a  sala  multimédia,  o  depósito  de  livros,  o 
armazém e o  túnel que  liga à Hemeroteca. No piso mais abaixo encontram‐se as 
zonas técnicas e de cargas e descargas. Um andar acima do principal, temos outra 
sala  de  leitura,  a  administração,  a  gestão  e  um  depósito.  No  quinto  e  no  sexto 
andares  existem  mais  salas  destinadas  ao  depósito.  Estes  três  últimos  andares 






produções  galegas nos ditos  âmbitos,  assim  como  a promover o  intercâmbio e  a 
cooperação das companhias internacionais. Com 42,5m de altura, situa‐se no ponto 
51 e 52 | Teatro da Música da Galiza.








































1.500  pessoas  sentadas  e  complementa‐se  com  outros  espaços  de  menor 
dimensão.  Estes,  por  sua  vez,  podem  albergar  projetos  de  pequeno  formato  e 
serem ajeitados para a experimentação e a criação  interdisciplinares, assim como 
para  ações  de  formação  e  de  intercâmbio  internacional;  o  auditório  secundário 





essencialmente  as  zonas  técnicas  e  de  apoio  aos  auditórios  como  o  fosso  da 
orquestra,  zonas de montagem e armazenamento, elevadores de  cargas, etc.. No 
piso  imediatamente abaixo deste  temos o acesso a partir da garagem do edifício. 
No  sexto piso, acima do piso principal encontram‐se a  cafetaria, o  restaurante, o 
segundo  varandim  da  ópera,  a  sala  de  projeções  do  auditório  e  áreas 




O  edifício  dos  Serviços  Centrais  ou  administração  situa‐se  a  Norte  do 
complexo. Este edifício acolherá os departamentos de gestão e  logística da Cidade 
da Cultura da Galiza e o Centro de Processamento de Dados  Integral da  Junta, o 
‘coração  digital’  da  administração  galega.  Possui  duas  entradas  principais,  uma 
virada para a praça central e outra para o caminho pedonal. Encontramos então no 
primeiro  piso  uma  zona  dedicada  à  segurança,  bem  como  a  zona  de  cargas  e 
descargas. No piso acima, podemos aceder à entrada que dá para a praça central, às 
salas de conferências que acomodam 200 pessoas sentadas, a uma cafetaria e ao 
guarda‐roupa.  No  terceiro  piso  encontramos  a  entrada  acessível  a  partir  da  rua 
pedonal  situada  mais  a  Norte  do  complexo,  um  salão  polivalente,  um  grande 
restaurante que complementa o mais pequeno situado do outro lado do rueiro e as 
55 e 56 | Museu da Galiza.
57 | Centro das Novas Tecnologias.







































































zonas  de  serviço.  Os  gabinetes  administrativos  da  Cidade  da  Cultura  ocupam  o 
quarto piso e o último piso é composto por uma sala diáfana de trabalho. 
Com 42,7 metros de altura, o Museu da História Galega, situado também ele 
no  extremo  Norte  do  complexo,  é  o  edifício  mais  alto  do  conjunto.  Oferece 
múltiplos  espaços  de  exposição  de  escalas  variadas  e  atividades  formativas  e  de 
divulgação  que  o  convertem  num  centro  ativo  e  em  contínua  renovação.  A 
espetacularidade da sua fachada com mais de 16.000m² de superfície faz do Museu 
um  dos  edifícios  mais  singulares  da  Cidade  da  Cultura  da  Galiza.  Os  visitantes 
movem‐se através dos vários pisos expositivos  recorrendo a escadas  rolantes que 
oferecem diferentes vistas dos espaços públicos. O piso principal de entrada alberga 





oficinas.  No  piso  acima  do  principal  situam‐se  os  serviços  administrativos  e  de 
gestão, bem como uma zona expositiva. Por fim, os dois últimos pisos contêm, cada 
um deles, uma zona expositiva. 
O  Centro  das Novas  Tecnologias  encontra‐se  na  zona  central  do  complexo, 
paralelamente ao Museu da Galiza. Este edifício funcionará como um centro de arte 
contemporânea para as relações artísticas entre a América‐latina e a Europa. Está 
organizado  em  três  programas  distintos:  galerias  de  exposições  temporárias  da 
atualidade  e  das  tecnologias  emergentes;  espaços  de  entretenimento  para  a 
visualização  de  vídeos  ou  jogos  de  realidade  virtual;  e  áreas  seguras  de  arquivo 
multimédia,  triagem  e  pesquisa.  A  encosta  ajuda  a  organizar  estes  programas 
facultando a cada um a sua própria entrada. Sendo assim, o primeiro piso destina‐
se  a  albergar  as  zonas  técnicas;  o  segundo  piso  contém  uma  receção,  oficinas, 
armazéns e uma zona de cargas e descargas; no terceiro piso está a principal área 
de  exposições,  de  difusão  e  representação,  salas multimédia,  áreas  de  trabalho, 
oficinas e o registro; é através do quarto piso que se faz o acesso principal e onde se 
encontram zonas comerciais e de  restauração, a  receção, o guarda‐roupa e zonas 
59 | Estrutura de suporte das fachadas em vidro e pavimento interior (Museu).
60 | Torres em betão e em vidro.
61 | Materiais das coberturas (Museu e edifício dos Serviços Centrais).










































propriedades  visuais  que  os  definem.  Santiago  de  Compostela  é  duplamente 
associado  à  pedra:  através  do  âmbar‐negro  e  do  granito.  O  primeiro  é 
comummente  usado  no  fabrico  de  amuletos  e  lembranças  e  o  segundo  na 




são  totalmente  cobertas  por  vidro  e  suportadas  por  uma  estrutura  em  ferro 
totalmente aparente. O betão é apenas utilizado na estrutura e numa das torres de 











medieval,  o  Codex  Calixtinus,  assim  nomeado  pelo  papa  Calixto  II.  Este  livro 
encontra‐se dividido em cinco partes, sendo a quinta a que mais nos  interessa por 
ser um guia de peregrinação que começa em França e atravessa Espanha até chegar 
a  Santiago.  Para  um  tipo  diferente  de  guia  de  viagem,  o  códex  do  espaço  e  do 
tempo da cidade de Santiago é,  segundo Eisenman, a base para o projeto para a 
Cidade da Cultura da Galiza.  
O  arquiteto  explica‐nos  que  Leonardo  Da  Vinci  foi  o  autor  dos  melhores 
códices  jamais escritos. Grande parte deles eram escritos de trás para a frente, da 








































texto  através  de  uma  escrita  invertida,  a  qual  alteraria  o  verdadeiro  sentido  de 
leitura.  O  código,  em  si,  era  apenas  um  sinal  de  que  deveria  ser  lido  de  forma 
diferente,  tendo  como  objetivo  dispersar  o  significado  de  tal  forma  que  até  a 
disposição da linguagem possa ser questionada. Para tal, o código requere um tipo 
diferente  de  escrita  ou  uma  rescrita  e  esta,  por  sua  vez, muda  a  escrita  original 
produzindo assim uma nova escrita. O código é, portanto, uma rescrita que assinala 
um movimento por parte de um  índex e que na sua  reorganização ou  rescrita do 
original, apaga os traços do processo normalmente encontrado num índex. Índex é 
uma  definição  de Charles  Sanders Peirce,  segundo  ele,  o  índex  tem  uma  relação 
física e temporal com os seus referentes, ou seja, é uma marca física, um traço, uma 




índex  ocorreu  em  termos  de  fotografia.  A  fotografia  tornou‐se  num  registo  e, 
portanto, num traço de um evento retirado diretamente do real, ela  ‘congela’ um 
momento do tempo e apela a um esforço  interpretativo por parte do observador. 




80  eram  também  uma  tentativa  de  reduzir  as  convenções  pictóricas  clássicas  de 
uma  dita  ‘boa  arquitetura’  planeada  pela  introdução  da  ideia  de  índex.  Nestes 
trabalhos  o  índex  era  caracterizado  pelos  conceitos  de  traço,  impressão  e 
sobreposição. Eisenman  fez,  como  já  referimos anteriormente, uma  sobreposição 
de mapas de Berlim dos séculos XVII, XVIII e XIX para a conceção do projeto do IBA 
Social Housing, onde aprofundou o valor histórico de cada documento, levando‐nos 










































pela  sobreposição  dos  projetos,  eram  posteriormente  compostas  como  um 
diagrama que, quando aplicado ao  local,  tinha a capacidade de  reorganizar o  seu 
contexto.  Algo  diferente  estava  a  ser  produzido,  um  diagrama,  uma  aparente 
arbitrária e aleatória  justaposição drenada de  significado histórico. Este diagrama 
que  reorganiza  o  contexto  tem  a  possibilidade  de  produzir  novas  formas  de 
informação formal, ou seja, novos índices. O diagrama é essencialmente uma forma 
de  codificação  não  intencional.  Stan  Allen  diz  que  “Para  Eisenman,  a  série 
diagramática  começa  sempre  com  uma  forma  simples  e  descreve  uma  narrativa 
linear de  complexidade  crescente,  com uma proposta de  construção plenamente 
realizada no ponto final”32. Por sua vez, Peter Eisenman diz que usa “(…) o diagrama 
não  como  forma,  mas  como  ideia.  Tento  encontrar  algo  que  funcione  como 
diagrama  para  gerar  algo  a  partir  das  condições  que  não  poderia  ter  previsto 
anteriormente. O  diagrama  é  diferente  em  cada  caso.  A mudança,  ou  o  uso,  da 
conceção  do  diagrama  tem  evoluído  de  diagramas mais  simples  até  outros mais 
complexos. Meus projetos sempre surgem de uma ideia sugerida pelo programa, ou 





usos  prévios  do  índex,  aqui  ele  pode  ser  o  gerador  de  uma  terceira  dimensão. 
Índices  são  frequentemente  registos  precisos  de  presenças  anteriores,  mas  em 
Santiago  não  são  nem  precisos  nem  se  referem  necessariamente  a  qualquer 
presença  anterior,  são  antes deformações  vetoriais extrapoladas  a partir de uma 
grelha  ortogonal  produzida  pela  sobreposição  de  três  planos:  o  padrão  das  ruas 
medievais  de  Santiago,  a  grelha  cartesiana  abstrata  e  a  superfície  topológica  da 





















































inicial  define  uma  igualdade  entre  figura  e  solo  e  desafio  era  o  de  definir  uma 
terceira dimensão que não era uma simples elevação desta condição planimétrica. 
Para alcançar  isto, Eisenman concebeu uma série de  linhas reguladoras diferentes, 
linhas que ondulam o espaço, o  tempo e o  significado. A  chave destas  linhas é o 
momento de torção introduzido no diagrama bidimensional das grelhas sobrepostas 
aplicado  a  dois  conjuntos  de  vetores:  em  primeiro  lugar,  uma  série  de  linhas  de 
deformação empacotadas que  se movem  a partir do Norte, e em  segundo  lugar, 
uma sobreposição de linhas de fluxo que se movem de Nascente para Poente. Estas 
linhas  de  força  movem‐se  tridimensionalmente  desde  o  chão  ate  à  cobertura, 
criando uma série de movimentações verticais. Não se desenvolvem a partir de uma 
rotação  singular  da  grelha  cartesiana,  mas  através  de  rotações  simultâneas  e 
similares de múltiplos pontos. Estes pontos provocam uma transformação dinâmica 
do  plano  bidimensional  do  lugar  para  uma  terceira  dimensão.  A  geometria 
resultante não é meramente topológica ou planimétrica, é antes uma ondulação de 
ambas numa matriz  fluida. As  linhas de  fluxo não  são  índices,  são, em  vez disso, 
uma  outra  condição  do  diagrama,  uma matriz  tridimensional  de  forças. A matriz 
resultante não é mais do que índex de torções pois não pode ser lido de volta para 
alguma  origem.  A  matriz  tridimensional  tem  ainda  outra  referência,  as  linhas 




exterior  que  cada  edifício  individualmente.  A  forma  do  conjunto  dos  edifícios 
aparece  como  se  a  terra  tivesse  sido  levantada  de  um  plano  horizontal  numa 












































interiores  torna‐se num  layer  secundário e  interno que é apartado do exterior, o 
que  aponta  para  uma  nova  relação  entre  interior‐exterior  como  se  cada  edifício 
possuísse  um mundo  individual  e  único. O  corte  do  interior  de  um  dos  edifícios 
lembra  a  coluna  vertebral  escondida  da  baleia34,  Eisenman  diz  que  “Como  na 
gigante baleia, a  forma corcunda exterior  têm pouca  relação com a sua complexa 
estrutura interior, os interiores de cada edifício têm pouca relação com a forma do 
conjunto, exceto na sua conformação com as necessidades gerais volumétricas ou 
funcionais.  Como  Melville  escreveu,  um  ‘impenetrável  véu’  cobre  o  nosso 
conhecimento  das  baleias,  portanto  tentar  classificá‐las  é  tentar  classificar  os 
‘constituintes  de  um  caos’.  Os  exteriores  dos  edifícios  em  Santiago  também 
parecem  estar  cobertos  por  um  grande  véu,  um  sumptuoso  esqueleto  que  não 
revela  a  complexidade  patente  nos  seus  interiores.  Enquanto  os  interiores  dos 
edifícios  relembram  baleias,  apresentam  uma  ordem  que  já  não  está  em 
conformidade  com  a  simetria  clássica,  a  geometria  topológica  ou  a  presumível 
representação das funções que contêm”35.  





































































experiência de  toda uma  vida de  trabalho por parte de um arquiteto de  renome 
internacional. Todo o projeto está imbuído de significados subentendidos que, para 
além da  sua dimensão  formal,  lhe atribuem  toda uma magnificência e uma carga 
simbólica. No entanto, este complexo não irá permanecer graças ao seu significado 
implícito,  mas  será  a  sua  eficácia  enquanto  nova  centralidade  geradora  de 
urbanidade  ou,  por  outro  lado,  a  sua  relação  com  a  cidade  de  Santiago  de 
Compostela, que  irão  revelar  se esta é ou não uma proposta conseguida. No que 
toca  ao  primeiro  ponto,  após  uma  visita  ao  local,  verificámos  que, 
comparativamente à afluência existente à cidade histórica de Santiago, a Cidade da 









































dimensões  do  que  propriamente  com  um  pedaço  de  cidade  capaz  de  se  afirmar 
enquanto  nova  centralidade  geradora  de  urbanidade.  No  que  toca  ao  segundo 
ponto,  o  contacto  visual  e  os  acessos  rodoviários  permitem,  de  facto,  que  o 
complexo mantenha uma  relação  com a  cidade da qual  faz parte, porém,  iremos 
equacionar se isso será o suficiente para que seja um fragmento ou parte integrante 
dessa mesma cidade, ou se o arquiteto revela sequer essa intenção. 
Assim  sendo,  iremos  proceder  à  análise  de  outros  projetos  de  ambições 
semelhantes,  de  forma  a  podermos  perceber  quais  são  as  premissas  que  é 
necessário reunir para conseguir desenhar cidade, um fragmento de cidade ou um 






































































Com  o  aparecimento  da  Revolução  Industrial  assiste‐se  a  um  aumento 
desmesurado  da  população  nas  cidades  e  a  um  consequente  crescimento 
desorganizado  da  cidade  histórica. A  resposta  por  parte  da Arquitetura  às  novas 
necessidades  urbanas  é  dada  essencialmente  através  de  propostas  utópicas  que 
procuravam  organizar  a  sociedade  e  as  cidades.  Estas  utopias37  urbanas,  umas 
construídas e outras que permaneceram simplesmente como  ideias apontadas no 
papel,  defrontavam‐se,  para  além  das  novas  escalas  dimensional  e  populacional 





sob  a  forma  de  uma  descrição  concreta,  detalhada,  romanceada  por  vezes,  descrevendo  uma 
sociedade humana numa organização ideal (…). Por vezes emprega‐se o termo no sentido pejorativo 
significando  um  ideal  sociopolítico  sedutor  mas  irrealizável.  A  utopia  oitocentista  constitui  um 
método  de  investigação  dos  problemas  urbanos,  o  qual,  criando  um  campo  de  experimentação 
imaginário,  cumpre  todas  as  exigências  de  um  espírito  científico:  análise,  colocação  de  hipótese, 
experimentação  e  conclusão.»  RODRIGUES,  M.  J.  M.;  SOUSA,  P.  F.  de;  BONIFÁCIO,  H.  M.  P.  ‐ 
Vocabulário técnico e crítico da Arquitetura, 2002, p. 271‐272. 
67 | Plano de Idelfonso Cerdá para a ampliação de Barcelona, 1859.
68 | Plano de Arturo Sória y Mata para uma Cidade Linear em Madrid, 1882.
69 | Plano de Tony Garnier para uma Cidade Industrial, 1889.












































Não  foi apenas a  industrialização que  fomentou o aparecimento de utopias, 
também  os  períodos  de  pós‐guerra  foram  fatores  que  despoletaram  o 
desenvolvimento  de  novas  ‘arquiteturas  de  papel’. Nos  períodos  entre  guerras  e 
após  a  Segunda  Grande  Guerra  foi  Le  Corbusier  quem  assumiu  o  maior 
protagonismo. Este construiu uma teoria urbanística própria assente na experiência 
adquirida  nas  suas  viagens  e  nas  suas  propostas  de  urbanismo.  De  entre  elas 
destacamos  a  proclamação  dos  princípios  da  Carta  de  Atenas39,  em  1935,  e  o 






construção  coletiva  iniciada  sobre  as  ruínas  provocadas  pela  Segunda  Guerra 
Mundial”40. Nesta década as propostas utópicas não assentam  todas nos mesmos 
desígnios:  umas  optam  por  questionar  e  rever  os  pressupostos  que  a  Carta  de 






contra  o  caos,  a  desordem,  e  a  falta  de  higiene  da  cidade  contemporânea.  Manifesto  de  um 
urbanismo  ideal  e  programado,  dá  importância  vital  a  quatro  questões  da  cidade:  habitação, 
trabalho,  recreio e  circulação. Trata  também do património histórico das  cidades,  considerando‐o 





71 | Casa del Fascio, em Como, projeto de Giuseppe Terragni, 1932-1936 (Racionalismo Italiano).
72 | Walking City in New York, projeto de Ron Herron, 1964 (Archigram).
73 | Continuous Monument, Superstudio, 1969.








































dos  seus  conceitos  teóricos;  outras,  por  sua  vez,  assumem  um  carácter  contra‐
utópico41  e  até  provocatório,  resultado  de  um  desencanto  provocado  pelas 
promessas modernas  de modificar  a  vida  do  homem  através  de  arquiteturas  e 
cidades novas, do avanço tecnológico e científico, e da velocidade dos transportes. 
Porém, em conjunto “(…) possibilitaram uma abertura do debate disciplinar, uma 
recuperação  de  autores  e  conceitos  que  haviam  sido  secundarizados  durante  o 
período  de  afirmação  do  Movimento  Moderno,  bem  como  efetuam  um 
levantamento  do  conjunto  de  temas  arquitetónicos  e  urbanos  que,  sintetizados, 
originam o conceito de objeto‐cidade”42.  
Neste contexto, surgem diversos grupos de arquitetos que se reúnem com o 
propósito  de  debater  novas  ideias  e  formular  teorias  tais  como  os  Racionalistas 
italianos,  os  Archigram,  os  Superstudio  ou  os  Archizoom.  Mas,  de  entre  todos 
iremos destacar os Team 10, um grupo que se formou após a dissolução dos CIAM43 
e que pretendia manter o espírito dos mesmos através de uma revisão crítica. Entre 
os  seus  membros  mais  importantes  e  mais  assíduos  estiveram  Allison  e  Peter 
Smithson,  Shadrach  Woods,  Jaap  Bakema,  Georges  Candilis,  Aldo  van  Eyck  e 
Giancarlo  De  Carlo.  Para  além  destes  grupos,  também  alguns  teóricos  como 






43  CIAM  é  a  sigla  que  se  refere  ao  Congresso  Internacional  de  Arquitetura Moderna  (do  francês 
Congrès  Internationaux  d’Architecture  Moderne).  «Movimento  despoletado  com  as  polémicas 
provocadas  pela  exposição  de  Weissenhof,  realizada  em  1927  sob  o  patrocínio  da  Deutscher 
Werkbund, onde arquitetos como Le Corbusier, Gropius ou Mies van der Rohe mostraram formas da 
nova  arquitetura.  O  aparecimento  do  CIAM  está  intimamente  ligado  ao  eclodir  do Movimento 
Moderno.  Desde  o  final  dos  anos  vinte  vão  sendo  criados  comités  em  vários  países,  tendo‐se 
realizado dez reuniões, ou congressos, desde 1928 até 1959. Desde o primeiro encontro em Sarraz, 
na Suíça, que se pretende uma oposição às atitudes e à produção da arquitetura tradicional, fazendo 
tábua  rasa  no  passado  do  urbanismo  e  da  cidade  até  aí  conhecidos,  procurando,  através  da 
metodologia universal, uma nova arquitetura numa cidade  inteiramente nova. Processo utópico; o 
tempo  acabaria  por demonstrar  a necessidade de  reencontrar  a  complexidade histórica óbvia da 
cidade. Deste modo, depois de oito reuniões ‐ das quais se destaca a IV, em 1933, que deu origem à 









































de  objeto‐cidade  no  qual  são  lançadas  as  ferramentas  para  identificar  diferentes 
exemplos de objeto‐cidade. A  ideia  inicial de mat‐building apareceu no  livro Team 
10  Primer  onde  este  conceito  é  reconhecido  como  uma  tipologia  arquitetónica. 
Allison  Smithson  apresenta  o  objeto‐cidade  como  uma  estratégia  formal,  que 
entende  os  ideais  dos  Team  10,  para  alcançar  as  interações  sociais  e  culturais 





based  in  interconnection,  close‐knit  patterns  of  association,  and  possibilities  for 






de  objeto‐cidade. O  objeto‐cidade,  como  o  próprio  nome  sugere,  trabalha  numa 
escala arquitetónica intermédia entre o objeto e a cidade, indica uma alternativa ao 
objeto enquanto edifício que  se encontra  isolado espacialmente do  seu  contexto 
envolvente, conferindo‐lhe potencial para gerar urbanidade para lá dos seus limites 
físicos.  O  objeto‐cidade  caracteriza‐se,  portanto,  por  ser  “  (…)  simultaneamente 
cidade e edifício, simultaneamente público e privado, simultaneamente estrutura e 
infraestrutura”46.  É  geralmente  pensado  para  zonas  de  subúrbio  ou  de  periferia, 
 
44 A tradução literal do termo mat‐building será ‘edifício‐tapete’ no sentido em que o tapete assume 











































do  tecido urbano  se  começa  a perder  sendo  adotado,  assim,  como uma possível 
estratégia  para  a  regeneração  destas  áreas.  Falamos  de  transições  de  malhas 
urbanas para malhas menos consolidadas de periferia, mas também de transições 
de malhas  de  tecidos  urbanos  com  diferenças  histórico‐temporais.  Neste  último 
caso,  o  objeto‐cidade  tenta  diluir  as  duas  realidades  através  de  uma  retoma  do 
conceito de tecido presente na cidade histórica e da sua transladação para o novo 
projeto  arquitetónico,  assim  sendo,  o  objeto‐cidade  irá  assentar  “(…)  numa 
estruturação que remete para arquétipos espaciais da cidade histórica: rua, praça, 
largo, separação entre público e privado, etc. (…)”47. A arquitetura precedente pode 
ser  analisada  pela  sua  capacidade  de  endereçar  problemas  projetuais  correntes, 
mas também como uma fonte de ideias potenciais. 
Assim  como  um  espaço  urbano,  que  tende  a  crescer  ou  a  transformar‐se 
consoante as necessidades impostas pelo fator tempo, o objeto‐cidade não terá que 
aspirar  a  ter  um  limite  físico,  a  forma  total  não  tem  que  ser  prevista  e  são  as 
relações  entre  as  partes  o  principal  foco  da  atenção.  Flexibilidade,  crescimento, 
mudança e tempo são as palavras‐chave. Desta forma, o objeto‐cidade propõe um 
sistema  de  organização  que  possibilita  relações  de  interconecção,  repetição  e 
variação de partes dentro do mesmo, possibilitadas pela variedade combinatória e 
pela  liberdade  compositiva  que  as  células‐base  possibilitam.  Em  suma,  o  objeto‐
cidade  funciona  como  uma  estratégia  de  autodesenvolvimento  que  define  as 
regras, ainda que não pretenda ver nem criar todo o sistema de antemão e produz 





Uma  das  formas  mais  pragmáticas  de  combinar  e  organizar  este  sistema 
molecular é através da criação de uma malha que poderá assumir duas formas: em 










































que  incrementa  o  seu  próprio  padrão  de  desenvolvimento,  como  acontece  por 
exemplo no Amsterdam Orphanage de Aldo Van Eyck. A estrutura em  teia que é 




ramificações não  são determinados antecipadamente,  são antes  resultado de um 





an organizational diagram  include both  formal and programmatic  configurations: 
space  and  event,  force  and  resistance,  density,  distribution,  and  direction.  In  an 
architectural context, organization implies both program and it distribution in space, 
(...).  A  diagram  is  therefore  not  a  thing  in  itself  but  a  description  of  potential 
relationships among elements, not only an abstract model of the way things behave 
in the world but a map of possible worlds”48. 
Voltando  à  questão  de  definição  dos  limites  ou  fronteiras,  verifica‐se  que 
estes constituem “(…) um fator determinante na interação do objeto‐cidade com a 
sua envolvente próxima,  sendo  igualmente essencial  a  relação entre  a  sequência 
espacial  proposta,  criando  de  forma  interiorizada  um  ambiente  urbano,  e  a  sua 
correlação com a estrutura urbana circundante. O estabelecimento de relações de 
continuidade  de  percursos,  de  enfiamento  visual,  de  complementaridade  entre 
espaços  de  percurso  e  momentos  de  paragem  ou  contemplação,  no  fundo  a 
sequência  espacial  que  sempre  definiu  uma  estrutura  urbana,  sendo  legítimo 
concluir que estes dois fatores são identificadores do conceito de objeto‐cidade”49.  












































muito  apreciada  nos  tempos  de  hoje  por  ser  caracterizada  por  extensas  áreas 
suburbanas ocupadas por habitações privadas e conectadas por vias rápidas.  
Iremos  enumerar,  em  jeito  de  conclusão,  um  conjunto  de  premissa 
caracterizadoras do objeto‐cidade, expostas por  Stan Allen:  “Um  corte/secção de 
baixa altura mas de grande densidade, ativado por acessos verticais diferenciados e 
vazios  ‘escavados’ em  toda a sua altura; a capacidade unificadora de uma grande 
cobertura  livre; uma estratégia  face ao  local que permite à cidade  fluir através do 
projeto;  a  incorporação  do  tempo  como  uma  variável  ativa  na  arquitetura 
urbana”50,  às  quais  António  Lousa  acrescenta,  na  sua  tese,  as  seguintes 
características: “Uma  leitura circunstanciada do  local no sentido de construir uma 
estruturação que não  seja neutra mas dialogante com a envolvente; uma  relação 




princípios  estruturadores  internos;  a  permanência  da  história  como  fator  de 
qualificação”51. 
 
Não  confundamos,  porém,  o  conceito  de  objeto‐cidade  com  o  de 
megaestrutura. O conceito de megaestrutura foi teorizado, no  início da década de 
60 do passado século, por Reyner Banham no livro Megastructure, Urban Future of 




vida  mais  curto.  Mais  do  que  detalhar  os  requisitos  de  classificação  das 
megaestruturas, Banham dedicou seu  livro a descrever seus antecedentes e narrar 
o processo da sua consolidação como estratégia de projeto comum a arquitetos de 
todo o mundo, um pouco à  semelhança do que  faz Allison Smithson no  seu  livro 




77 | Golden Lane, Alison e Peter Smithson, 1952.
78 | Ville Spatiale, Yona Friedman, 1958-1962.
79 | Nakagin Capsule Tower, Tokio, projeto de Kisho Kurokawa, 1972.






































Developed  Towards  the  Mat‐building  com  o  conceito  de  objeto‐cidade.  De  uma 
maneira  geral,  Banham  vê  as  megaestruturas  como  uma  forma  de  combinar 
urbanismo  e  arquitetura,  e  a  cidade  é  vista  como  uma  “(…)  superestrutura, 
concebida como um objeto unitário e tendencialmente perene (…)”52.  
Os  metabolistas  japoneses  recorreram  frequentemente,  nesta  época,  a 
projetos megaestruturais  que  solucionassem  os  então  atuais  problemas  surtidos 
por um rápido crescimento das populações urbanas e pela falta de território para a 
expansão  das  suas megalópoles.  Admitindo  que  a  sociedade  se  comporta  como 
uma  entidade  viva  e  mutável,  os  arquitetos  metabolistas  acreditavam  que  a 
arquitetura não deveria ter formas nem funções fixas. Deste modo, a pré‐fabricação 
era considerada a solução mais adequada, assim como a elaboração de sistemas de 
ampliação  que  utilizassem  adições  sucessivas  de  componentes  celulares.  Desta 
forma, concebem edifícios megaestruturais como grandes marcos nos quais  todas 
as funções de uma cidade, ou parte de uma cidade, são abrigadas. A sua execução é 
plenamente  viabilizada  pelo  avanço  tecnológico  e  pelos  grandes  trabalhos  de 
engenharia. 




que vai definir o objeto‐cidade  tanto ao nível do programa  como ao nível da  sua 
conceção  formal, enquanto a megaestrutura assenta a  sua  formalização  tanto na 
estrutura como na infraestrutura, ambas assentes em processos de industrialização 
e estandardização que garantam uma edificabilidade a grande escala. Deste modo o 
objeto‐cidade  pertencerá  sempre  a  um  determinado  lugar,  enquanto  a 
megaestrutura se adaptará a qualquer lugar. Estes dois conceitos encontram o seu 
fator comum na forma como são estruturados, partindo de uma célula‐base ou uma 













































De  um  modo  geral,  nos  dias  de  hoje,  os  arquitetos  não  estão  somente 
preocupados  com  o  desenho  de  edifícios  de  pequena  escala,  estão  também 




têm  que  se  integrar  com  a  infraestrutura. Nestes  edifícios,  o  arquiteto  não  está 
meramente preocupado com o  ‘preenchimento’ dos seus  interiores, mas  também 
com a integração de diversos sistemas entre si e com outros de escala urbana. Estes 
projetos necessitam de desenvolver estratégias que  incorporam as  relações entre 
infraestruturas,  serviços,  paisagens  naturais  e  construídas. O  crescente  interesse 
nos objetos‐cidade advém principalmente da sua capacidade de  responder a uma 








O Hospital de Veneza: o protótipo de objeto-cidade 
 
Em  1965,  Le  Corbusier  viria  a  apresentar  um  dos  seus  trabalhos  finais,  o 
projeto para um hospital universitário em Veneza. Este  situar‐se‐ia a noroeste da 




colaborador,  aquando  da  sua morte  acidental  em  Agosto  de  1965,  o  arquiteto 
chileno  Julian  de  La  Fuente.  A  primeira  proposta,  datada  de  Outubro  de  1964, 
ilustra  o  esquema  conceptual  e  as  principais  estratégias  que  dão  origem  à 
organização  formal.  As  propostas  seguintes  continuam  e  elaboram  estas 
82 | Hospital de Veneza, planta piso 1, 1964.
83 | Hospital de Veneza, planta piso 2a, 1964.
84 | Hospital de Veneza, planta piso 2b, 1964.
85 | Hospital de Veneza, planta piso 3, 1964.
86 | Hospital de Veneza, planta de cobertura, 1964.






































estratégias,  mas  vão  divergir  da  primeira  no  que  toca  a  alterações  feitas  na 
localização e  articulação das  atividades programáticas  aquando da exploração do 
terreno.  
O  projeto mostra‐nos  que  este  complexo  iria  ter  uma  cércea  constante  de 
13,66m  de  forma  a  conseguir  uma  altura  uniforme  que  desse  continuidade  e 
respeitasse a  leitura da silhueta da cidade de Veneza. Esta atitude é  resultado de 
uma  análise  detalhada  da  massa  edificada  da  cidade  e  da  necessidade  de 
estabelecer  uma  regra.  Também  os  princípios  básicos  de  organização  do  projeto 
tinham por base a cidade, sendo estes explicados como interpretações de pequenas 
praças (campiello), ruas (calles) e jardins suspensos, elementos típicos na cidade de 
Veneza  reconhecidos  por  Le  Corbusier.  Isto  geraria,  no  conjunto,  espaços  de 
circulação  e  de  estar  como  ruas,  largos  e  praças,  exatamente  como  existiam  em 





O  conjunto  é  dividido  em  três  pisos  principais  complementados  por  outros 
dois intermédios. O primeiro piso relaciona o hospital com a cidade, organizando as 
aproximações pedestres, automóveis e de gondolas que, por sua vez, culminariam 






















































para  o  desenho  do  hospital.  Estas  celas  localizam‐se  no  último  piso  de  forma  a 
promover  a  iluminação  e  ventilação  naturais.  A  cobertura  é  integralmente 
organizada através de um sistema de claraboias que formam, no seu conjunto, um 
quinto alçado. O pé‐direito dos dois primeiros pisos é constante, com 5m de altura, 




a  partir  do  qual  se  constrói  o  projeto,  partindo  de  um  sistema  cartesiano  que 
permite variações e modificações dentro do mesmo, como adição ou subtração da 
célula‐base. A sua agregação é feita em unidades de cura idênticas, compostas por 
28 quartos,  instalações  sanitárias e  gabinetes de  consulta e enfermagem. Quatro 
destas  unidades  são  dispostas  em  forma  de  cruz  suástica,  gerando,  assim,  um 
espaço  central  de  planta  quadrada  de  distribuição  tanto  dos  corredores  de 
circulação,  como  de  rampas  de  distribuição  entre  pisos  ou  de  pátios  exteriores 
ajardinados.  É  sobretudo  a  carácter  aditivo  desta  célula‐base  que  caracteriza  o 
Hospital de Veneza como um objeto‐cidade. 
O  trabalho  em  corte  é  fundamental  na  construção  do  projeto.  É  explorado 
sobretudo  no  relacionamento  do  último  piso  com  o  resto  do  edifício  através  da 
criação  de  vazios  e  pés‐direitos  duplos  e  triplos  a  céu  aberto,  momentos  que 
identificavam  diferentes  funções. Os momentos  de  subida  ou  de  descida  através 




Em  suma,  segundo  António  Lousa  “O  hospital  destaca‐se  do  conjunto  das 
utopias sobre o desenho megaestrutural, ou da cidade de forma mais geral, não só 
por  se  constituir  como  uma  resposta  arquitetónica  a  um  programa  de  grande 








































das  propostas  utópicas.  Utiliza  tão  só  os  recursos  que  são  próprios  ao  discurso 
arquitetónico construído de Le Corbusier (…)”53. E que “Segundo T. Hyde o Hospital 
de  Veneza  encontra‐se  num  ponto  em  que  a  arquitetura  se  transforma  em 
urbanismo. Cria‐se um edifício com desempenho de cidade, ou  transforma partes 
de  cidade  em  edifício.  A  sua  localização  específica,  como  remate  de  uma malha 
urbana  inacabada  ou  expectante,  contribui  para  esta  clarificação  objetual,  à 
semelhança da própria  cidade, que poderemos entender na  sua  totalidade  como 
um objeto‐cidade premonitório”54. 







do  seu  limite  físico;  possui  uma  baixa  altura  e  uma  elevada  densidade,  sendo  o 
trabalho em corte um elemento determinante na conceção do projeto; possui uma 
grande  cobertura  livre  unificadora,  trabalhada  como  um  terceiro  alçado;  possui 






A Universidade Livre de Berlim: o objeto-cidade construído 
 





90 | Universidade Livre de Berlim, maqueta, 1963.
91 | Universidade Livre de Berlim, planta piso 1, 1963.

















































contínua.  O  estacionamento  automóvel  situa‐se  exteriormente  ao  conjunto  não 
constituindo, assim, uma preocupação na elaboração do projeto. 
Ao  nível  planimétrico,  o  projeto  estrutura‐se  a  partir  da  utilização  de  uma 
malha  ortogonal  de  corredores,  entendidos  como  ‘ruas‐corredor’,  ao  longo  dos 
quais  se vão  implantando os volumes de  cada  faculdade que  são  sucessivamente 
interrompidos  por  pátios  a  céu  aberto  que,  por  sua  vez,  distribuem  a  circulação 
para  ligações  transversais  de  menor  importância  e  de  menor  escala.  Sendo 
concebido  através  de  uma  matriz  de  ruas  interiorizadas,  o  projeto  reintroduz 
elementos  da  cidade  tradicional  consolidada  e  constitui‐se  como  exemplo 
construído resultante de um dilema da época: como seguir o  ‘cânone moderno’ e, 
simultaneamente, desafiar os seus princípios redutores. Neste contexto, o papel do 
corredor  como  rue  intérieure poderá  ser  interpretado  como  sendo uma  reação à 
rejeição da  rua, como propósito para a  interação  social, por parte do Movimento 
Moderno.  No  entanto,  o  acesso  a  estas  ruas  é  limitado  pelas  várias  portas  de 
entrada  no  complexo  que  afiguram  uma  situação  de  controlo,  limitando  a  sua 
utilização  pública  generalizada.  Segundo  António  Lousa  “Para  um  edifício  que 
queria ser  fragmento de cidade, as condições de pleno usufruto dos seus espaços 
coletivos,  ruas, praças,  largos,  jardins, parques, estão  logo à partida  limitadas aos 













































que  era  agravado  pela  monofuncionalidade  a  que  o  programa  universitário  o 
obrigava”56. Deste modo, a  “(…) desilusão que a obra  concluída veio a  constituir, 
vindo  a  constituir  um  retrocesso,  ou  mais  corretamente  uma  suspensão  no 
entendimento do objeto‐cidade enquanto processo de  intervenção em ambientes 
urbanos  ou  periféricos,  enquanto  catalisador  de  regeneração  urbana  em  tecido 
consolidado  degradado,  ou  ainda  como  âncora  de  desenvolvimento  urbano  em 
situações  de  fronteira  ou  periferia,  no  fundo  entre  partes  de  cidade 
incomunicantes, poderia ter representado nas décadas seguintes”57.  
Segundo as premissas que temos vindo a  identificar como  identificadoras do 
objeto‐cidade,  concluímos  que  a  ULB  responde  positivamente  a  umas  e 
negativamente  a  outras  pois:  este  edifício  de  grandes  dimensões  contrasta 
plenamente com uma envolvente de periferia composta maioritariamente por casas 
de habitação privadas, embora tente respeitar a sua cércea constante; a cidade de 
Berlim  ou  a  sua  história  não  se  revelam  como  fatores  determinantes  para  a 
conceção  do  projeto  apesar  de  importar  para  o  seu  interior  elementos 
característicos  do  espaço  público  urbano;  não  permite  que  a  cidade  flua  a  seu 
través devido a uma má relação com o solo e por os seus espaços públicos coletivos 
estarem confinados ao  interior do edifício,  condicionando a  sua utilização; possui 












































execução do projeto, o  terceiro piso não  ter  sido  totalmente concluído;  recorre a 
uma medida‐base  como  princípio  regrador  da  conceção  do  projeto  conseguindo, 










circulação  e  de  serviços  que  cobriria  um  grande  vazio  urbano.  Esta  malha 
incorporava  e  circundava  alguns  dos  edifícios  existentes  e,  embora  se  tenha 
utilizado um sistema de grelha regular, este foi sendo alterado de forma a adaptar‐
se  às  irregularidades  do  local,  estabelecendo  ligações  com  os  edifícios  mais 
periféricos.  Esta  superestrutura,  que  respeitava  a  escala  e  a  cércea  dominantes, 
libertava  o  plano  de  contacto  com  o  solo  e  afirmava  os  percursos  pedonais  nos 




instalações  para  a  definição  urbana  imediata,  na  ULB  é  interpretada  sem  essas 














































formalizam a cidade revelam-se como essenciais para a conceção formal da 
proposta; liberta o piso de contacto com o solo permitindo que a cidade flua a seu 
través; a proposta é definida por uma baixa altura e uma grande densidade, sendo o 
trabalho em corte determinante para a sua estruturação; possui uma grande 
cobertura unificadora; verifica-se a incorporação do fator tempo, pois recorre-se a 
uma matriz que se pode adaptar e adaptar tanto ao contorno dos edifícios como a 
possíveis alterações; e possui uma qualificação formal clara e identificadora. 
 
 
A Cidade da Cultura da Galiza: um possível objeto-cidade? 
 
Tendo em conta o conceito de objeto-cidade e os casos de estudo analisados 
até ao momento, iremos então verificar se podemos caracterizar o projeto para a 
Cidade da Cultura da Galiza enquanto objeto-cidade. 
Relativamente ao primeiro ponto que temos vido a enunciar, verificamos que, 
contrariamente aos casos de estudo anteriores que não descuram a cércea 
constante e predominante da sua envolvente, a Cidade da Cultura da Galiza tenta 
integrar-se também com a sua envolvente, embora esta tenha características 
bastantes distintas. Aqui, a envolvente é a natureza, a montanha, com a qual o 
projeto se envolve, sendo concebido como se brotasse dela. 
No que toca ao segundo ponto, de uma maneira geral, podemos constatar 
que apenas no projeto para a ULB se perde o vínculo com a história da cidade. No 
entanto, contrariamente ao projeto para o Hospital de Veneza e para Frankfurt, na 
Cidade da Cultura da Galiza os elementos urbanos que compõem a cidade 
tradicional são usados como uma metáfora ou uma abstração, enquanto nos outros 
dois são usados como uma continuação física ou real da cidade que os recebe. 
Porém, a Cidade da Cultura vai também buscar à cidade tradicional o seu material 
predominante, a pedra.  
À semelhança da ULB e ao contrário do projeto para o Hospital de Veneza e 
para a cidade de Frankfurt, que se situam em zonas de continuidade direta da 
cidade em que se inserem, a Cidade da Cultura da Galiza encontra-se numa zona de 
periferia de Santiago de Compostela. Talvez seja o distanciamento dos centros 







































urbanidade.  No  entanto,  para  além  do  Hospital  de  Veneza  e  da  proposta  para 
Frankfurt fruírem da proximidade com a cidade que os acolhe, é também o facto de 
permitirem  que  a  cidade  flua  através  destes  e  de  se  assumirem  como  parte 
integrante da mesma que faz com que consigam gerar urbanidade. No caso da ULB, 
embora  se procure  trazer para o projeto elementos da cidade  tradicional como a 
rua, a praça, os largos, os jardins, estes elementos ficam encerrados no seu interior 
físico, limitando a sua utilização aos períodos de abertura ou de encerramento das 
suas  portas.  Na  Cidade  da  Cultura  estes  arquétipos  urbanos  não  se  encontram 
encerrados  num  interior  físico,  no  entanto,  a  sua  dinamização  fica  também 
dependente dos horários de encerramento ou abertura do complexo pelo facto de 




permitiria  que  a  cidade  fluísse  a  seu  través  e  seria,  com  certeza,  capaz  de  gerar 
urbanidade. 
Este  complexo  não  é  determinado,  no  seu  conjunto,  por  um  trabalho  em 
corte ou secção que revele uma baixa altura e uma elevada densidade. Ao contrário 
dos exemplos enunciados até então, que são trabalhados piso a piso, o projeto para 
a  Cidade  da  Cultura  é  trabalhada  edifício  a  edifício.  Deste modo,  também  não 
possui uma grande cobertura livre e unificadora. 
À  semelhança dos exemplos  acima descritos,  a Cidade da Cultura da Galiza 
também  assenta  a  sua  conceção  formal  numa  malha,  neste  caso  na  malha 
ortogonal da cidade medieval de Santiago de Compostela. Esta grelha, para além de 
definir  a  estrutura  e  a  infraestrutura  dos  edifícios  que  compõem  o  conjunto,  vai 
contribuir para a organização do programa recorrendo a códigos de cor: a magenta 
a  circulação pública, a  rosa a venda ao público, a azul as  zonas de produção não 
públicas,  a  roxo  a  administração,  a  verde  as  zonas  de  programa  não  público,  a 
amarelo as zonas de programa semipúblico, a laranja (a bege na maqueta) as zonas 
de programa público e a violeta as zonas técnicas. A grelha é também visualmente 
reproduzida  no  solo,  através  da  utilização  de  materiais  de  cor  diferente  e  no 







































questão  que  afasta  a  Cidade  da  Cultura  da  Galiza  dos  seus  antecessores  e  do 
conceito  de  objeto‐cidade  é  o  facto  de  esta  malha  não  comportar  em  si  uma 
medida‐base que possa conferir hipótese de flexibilidade, crescimento ou mudança. 
Para  compensar  este  aspeto,  Peter  Eisenman  projeta  de  antemão  dois  edifícios 
esvaídos de qualquer  função, mas que se  integram no conjunto, para o caso de o 
fator tempo atuar e haver uma futura extensão do programa. 
Em  suma,  para  que  um  edifício  seja  sucedido  enquanto  objeto‐cidade, 
segundo António Lousa, deve atuar como elemento regenerador da cidade histórica 
e deve ser um fator de potenciação de futuras expansões. O objeto‐cidade aspira, 
portanto,  a  ser  parte  integrante  de  uma  cidade,  aspira  a  ser  um  fragmento  da 
cidade na qual se  insere. Assim sendo, o projeto para o Hospital de Veneza de Le 
Corbusier  e  a  proposta  dos  Team  10  para  a  cidade  de  Frankfurt  respondem 
positivamente a estas premissas, no entanto, os projetos para a ULB e para a Cidade 
da  Cultura  da  Galiza  não  respondem  integralmente  aos  requisitos  enunciados, 





segundo  Timothy  Hyde58,  podemos  ver  como  um  objeto‐cidade,  o  projeto  de 
Cannaregio Town Square também se pode encaixar na definição do conceito. Este 
projeto  não  materializado,  cuja  descrição  é  também  ela  feita  no  livro  Tracing 
Eisenman,  surgiu  como  resposta  a  um  seminário  internacional  organizado  pelo 
governo municipal de Veneza e pelo Istituto Universitario di Architettura di Venezia 
em 1978, para desenhar um plano de habitação popular na porção oeste do distrito 
veneziano  do  Cannaregio,  na  tentativa  de  gerar  novas  soluções  urbanas  para  os 
centros  históricos.  Peter  Eisenman,  Raimund  Abraham,  John  Hejduk,  Bernard 
Hoesli,  Rafael Moneo,  Oswald Mathias  Ungers  foram  os  arquitetos  estrangeiros 
convidados, Aldo Rossi  figurava entre os arquitetos  locais, e  todos eles reuniam o 
 
58  ÇINAR,  Sinem  ‐  Reading/Unfolding  Architectural  Form:  An  Inquiry  Into  The  Venice  Hospital 
Projected By Le Corbusier, 2005. 






































fator  comum  de  já  terem  participado  na  Venice  Biennale  de  1976. O  projeto  de 
Peter Eisenman inicia‐se com a noção de uma arquitetura que inventa o seu próprio 
local e programa. Mais do que tentar reproduzir ou simular uma Veneza existente, 
cuja  autenticidade não pode  ser  replicada, Eisenman  constrói outra Veneza, uma 
Veneza  fictícia. A estratégia para este projeto é descrita no  texto Three Texts  for 
Venice, o qual é dividido em três subtextos referentes a uma nostalgia implícita nos 
ismos  da  arquitetura.  O  primeiro,  denominado  de  Nostalgia  do  Futuro,  faz 
referência à grelha utlizada no projeto de Le Corbusier para o Hospital de Veneza. 
Esta  grelha  é marcada  como  uma  ausência,  um  negativo,  na  qual  uma  série  de 
vazios atuam como uma metáfora à nostalgia do  futuro ou ao vazio do  futuro. O 
segundo  texto, o Vazio do Presente,  trabalha  com a  ideia de  contexto através da 
construção de vários objetos. Estes objetos que habitam os vazios são variações de 
um  projeto  anterior,  a  casa  XI,  mostrada  em  diferentes  escalas:  o  objeto mais 
pequeno é pequeno demais para  ser usado  como abrigo, e nasce a questão  se é 
uma casa ou um modelo de casa; o objeto mediano, por sua vez,  já pode ser uma 
casa, mas contem o objeto mais pequeno no seu  interior; e o objeto maior tem o 
dobro  das  dimensões  do  objeto mediano. O  terceiro  texto,  o  Vazio  do  Passado, 
consiste no  traçado de uma  linha diagonal no  terreno que estabelece um eixo de 
simetria para os objetos e define‐se como um corte na superfície da terra.  
Vejamos  então  se  este  projeto  responde  positivamente  às  premissas 
enunciadoras do  conceito de objeto‐cidade:  caracteriza‐se por  ser, de  facto, uma 
estrutura dialogante com a envolvente, sendo mesmo esta determinante para a sua 
conceção  formal;  vai  buscar  à  história  de  Veneza  o  conceito  para  a  sua 































































Podemos  afirmar que, de uma maneira  geral, o  século XX  foi determinante 
para  que  a  cultura  e  os  edifícios  dedicados  à  mesma  fossem  ganhando  um 
protagonismo  político  e  social  outrora  detido,  quase  só,  pela  religião.  Segundo 
Nuno Grande, “(…) a criação de grandes eventos culturais – Exposições Universais, 











101 | Museumsinsel, Berlim.






































de  experiência  poderá  ser  visualizado  nos  exemplos  que  se  irão  apresentar:  na 
Museumsinsel61 em Berlim, que  consiste num agrupado de museus que  se  foram 
agregando  no  mesmo  local  com  o  passar  dos  anos  e  que,  em  conjunto, 
requalificaram  uma  zona  degradada  da  cidade;  e,  um  caso  português,  o  Centro 
Cultural de Belém (CCB) ou “(…) a ‘cidadela da cultura’ de Belém (…)”62, um projeto 













de  transformar  a  imagem  da  cidade  através  da  construção  de  um  museu 
monumental  num  sítio  sobressaliente.  O  museu  instalou‐se,  assim,  na  então 
degradada  ilha  de  Lustgarten,  situada  no  coração  de  Berlim,  atuando  como  um 
agente transformador urbano. O edifício apresentava uma solução mista de salas e 
galerias  reunidas  à  volta  de  uma  parte  central  que  o  arquiteto  intitularia  de  ‘o 
santuário’, a qual asseguraria as ligações axiais aos restantes espaços do museu. Na 









104 | Neues Museum, Berlim, projeto de Friedrich August Stuler, 1849.
105 | Altes Nationagalerie, Berlim, projeto de Friedrich August Stuler, 1876.
106 | Bode Museum, Berlim, projeto de Ernest von Inhe, 1902.









































para  a  albergar na  sua  totalidade,  sendo necessário  construir um novo museu, o 
Neues Museum.  
O  Neues  Museum  foi  projetado  por  Friedrich  August  Stüler,  discípulo  de 




novamente o  acervo enviando  as pinturas para  a Gemäldegalerie e  as esculturas 









a  uma  homenagem  ao  seu  primeiro  curador Wilhelm  von Bode.  Também  ele  foi 
restaurado e  reabriu as  suas portas em Outubro de 2006. Acolhe no  seu  interior 




Antiguidade  Clássica;  o  museu  do  antigo  Próximo  Oriente;  e  o  museu  da  arte 
islâmica.  









































Na Museumsinsel a necessidade de reunir todos os museus numa mesma ilha 
foi-se revelando com o tempo. A localização do primeiro museu, o Altes Museum, 
nesta zona, surge com uma necessidade de transformar a imagem de uma zona 
degradada da cidade de Berlim. Para tal, o edifício implantou-se como um bloco, 
contrastando com a envolvente e com um novo simbolismo monumental, como os 
arquitetos pós-modernos viriam a apregoar. Talvez não tenha sido apenas o 
exponencial crescimento da sua coleção que tenha levado à construção de um novo 
museu, o Neues Museum, no mesmo local, talvez a monumentalidade 
implementada pelo primeiro edifício e o facto de o terreno escolhido ser um ilha, 
foram fatores determinantes para que este lugar se dedicasse apenas a acolher 
museus ou espaços para a cultura, destacando-se do resto da cidade e 
monumentalizando não apenas os edifícios um a um, mas todo o conjunto. Será, 
então, o conjunto de museus desta ilha que se define enquanto fragmento de 
cidade consolidado capaz de atuar como elemento regenerador de uma zona 
obsoleta da cidade. Verificamos, no entanto, que este conjunto de museus não 
reúne as características definidoras do conceito de objeto-cidade porque não foi 
concebido como um só projeto. Foi, porém, mencionado por se revelar como um 
exemplo fundamental e, porque não, premonitório. 
 
 
O Centro Cultural de Belém: a ‘cidadela da cultura’ 
 
Na década de 80 do século XX, pretendia-se edificar em Lisboa um complexo 
para acolher a Sede da Presidência do Conselho das Comunidades Europeias e que, 
ao mesmo tempo, pudesse permanecer como pólo dinamizador de atividades 
culturais e de lazer. O local seria, de preferência, uma zona ribeirinha, tendo a 
escolha revertido para a zona especial de proteção ao conjunto monumental de 
Belém/Ajuda, situada entre o Palácio da Ajuda, o Mosteiro dos Jerónimos e a Torre 
de Belém.  
Assim, em Fevereiro de 1988, o Gabinete do Centro Cultural de Belém lançou 
um concurso internacional que se desenvolveria em duas fases: a primeira seria 
anónima e teria a duração de quatro meses; e a segunda, após a escolha dos 






































finalistas,  teria a duração de cinco meses, cujo  resultado deveria  ser homologado 
pelo primeiro‐ministro no final desse mesmo ano. O programa para o concurso era 
constituído  por  um  Centro  de  Reuniões,  um  Centro  de  Exposições,  uma  área  de 
Instalações  Hoteleiras,  uma  área  de  Equipamento  Complementar  de  Apoio  e 
estacionamento  em  cave.  O  “(…)  futuro  Centro  Cultural  de  Belém  deveria 
conformar mais do que um edifício, sendo mesmo aconselhado, pelo programa, que 
a  sua  ‘arquitetura  urbana’  visasse  ‘um  arranjo  interno  com  uma  sequência  de 
espaços valorizantes – pátios, largos, ruas, passagens’”64 e deveria também manter 
uma  cércea  baixa  e  uniforme  de modo  a  não  perturbar  as  relações  visuais mais 
importantes.  
Os  vencedores  do  concurso  foram  os  arquitetos Manuel  Salgado  e Vittorio 
Gregotti. Estes propunham uma microcidade traçada segundo um sistema regrado e 
modular.  O  edifício  estaria  assente  sobre  um  grande  embasamento  elevado  em 
relação  ao  nível  médio  da  frente  ribeirinha  e  organizado  segundo  uma  malha 
estrutural  assente  numa  quadrícula  de  7,5mx7,5m.  Para  além  disso,  a  proposta 
aumentava  um  módulo  ao  programa  proposto  pelo  concurso,  um  Centro  de 
Espetáculos. No entanto,  face à escassez do tempo, apenas os módulos Reuniões, 
Espetáculos e Exposições  foram  construídos: o primeiro  foi pensado para acolher 
congressos e reuniões de qualquer natureza ou dimensão, e viria também a acolher 
serviços  gerais  de  funcionamento  do  CCB  como  lojas,  restaurante,  bares  e 
estacionamento;  o  segundo  é  o  núcleo  de  produção  e  apresentação  de  caráter 
artístico  e  cultural  do  CCB.  Possui  três  salas  para  receber  diversos  tipos  de 
espetáculo,  desde  o  cinema,  a  ópera,  o  bailado  ou  o  teatro. O  grande  auditório 
acomoda  1.429  lugares,  o  pequeno  auditório  310  lugares  e  a  sala  de  ensaio  85 
lugares; já o Centro de Exposições é composto por um conjunto de áreas expositivas 
divididas  por  quatro  galerias  que  apresentam  e  produzem  exposições  de  artes 
plásticas, arquitetura, design e fotografia. Possui também lojas, uma cafetaria e um 
espaço destinado ao tratamento e armazenamento de peças de arte. Os membros 










































carácter monumental da zona e o tecido urbano adjacente’; ‘a unidade do todo e a 
identidade das partes’; ‘a exigência formal quanto ao produto acabado e a 
flexibilidade da execução’; ‘a capacidade de autonomia e a possibilidade de 
adaptação à evolução dos espaços contíguos, nomeadamente da zona ribeirinha’; ‘a 
segurança e a capacidade da ideia inicial, bem patentes no desenvolvimento do 
estudo atual’; concluindo, por fim, que a proposta ‘revelava uma equipa sólida’, a 
qual, pela sua obra, dava ‘garantias quanto à capacidade de produzir o projeto e 
acompanhar a sua execução’”65.   
Este projeto já se pode inserir no conceito de objeto-cidade pois: pretende 
manter uma relação neutra e dialogante com a envolvente, respeitando a cércea e 
as relações visuais dos edifícios que a rodeiam; procura trazer para o seu interior os 
arquétipos da cidade tradicional (pátios, largos, ruas, passagens), bem como atuar 
positivamente como um dinamizador desta zona; no entanto, não deixa que a 
cidade flua a seu través por se colocar em cima de um pedestal, gerando uma má 
relação com o solo; este projeto, à semelhança da Cidade da Cultura da Galiza, é 
trabalhado edifício a edificio, não possuindo, deste modo, uma grande cobertura 
livre e unificadora; aspira a considerar o fator tempo, assentando a sua 
estruturação numa malha que tem uma medida-base e que, por sua vez, permite a 
sua adaptação e evolução; e possui uma qualificação formal clara e identificadora. 
 
 
A Cidade da Cultura da Galiza: um fragmento cultural? 
  
Diferentemente do que acontece na Museumsinsel, tanto o CCB como a 
Cidade da Cultura da Galiza, são concebidos para serem, à partida, complexos que 
possuem um conjunto de edifícios com funções diferenciadas, mas cujo principal 
propósito é o de difundir a cultura. Talvez experiências como as da Museumsinsel 
tenham permitido que percebamos as vantagens que a junção, num mesmo local, 
de edifícios com uma mesma função acarretam. Contudo, o CCB, ao contrário dos 
outros dois exemplos, vai inserir-se numa zona já consolidada. No entanto, não é 
 
65 GRANDE, Nuno Alberto Leite Rodrigues - Arquiteturas da Cultura: Política, Debate, Espaço: Génese 






































apenas a sua envolvente que lhe confere monumentalidade ou funcionalidade, 
podemos dizer que, de certa forma, ambos se complementam.  
Embora se situe numa zona expetante da cidade de Lisboa, como acontece no 
projeto para o Hospital de Veneza, o CCB não adota a mesma solução que Le 
Corbusier, isto é, não deixa que a cidade flua através dele, colocando-se antes em 
cima de um embasamento como se se tratasse de um pedestal. O mesmo acontece 
na Cidade da Cultura da Galiza quando se coloca acima da cidade de Santiago, como 
se fizesse questão de se afirmar e destacar como uma espécie de ‘acrópole cultural’, 
local de destino dos peregrinos do século XXI. A Museumsinsel, por sua vez, não se 
eleva mas isola-se, à semelhança do que Santiago Calatrava faz na Cidade das Artes 
e das Ciências em Valência ou, como iremos ver mais à frente, no projeto para Expo 
Milan 2015, numa exaltação de um pedaço de terra rodeado por água66 e numa 
procura de definir claramente os seus limites perante aquilo que os rodeia. 
De uma maneira geral, estas duas ‘cidades culturais’ atuam como 
dinamizadores urbanos, embora não tenham as mesmas proporções enquanto 
fragmentos da cidade em que se inserem. O mesmo não se poderá dizer quanto à 
Cidade da Cultura da Galiza que não veio propriamente regenerar nenhuma zona da 
cidade, mas pelo contrário, instalou-se numa zona virgem, destituída de qualquer 
construção, distanciando-se e afirmando-se enquanto objeto ou monumento 
isolado consolidado, enquanto potencial gerador de uma nova centralidade e, 
porque não, de uma nova cidade que irradiasse a partir da mesma, como Santiago 
de Compostela irradiou a partir do santuário. A Cidade da Cultura da Galiza não 
pretende, portanto, ser um fragmento ou parte integrante da cidade de Santiago 
nem atuar como regenerador urbano, até porque Santiago de Compostela é uma 
cidade já consolidada por si só.  
A Cidade da Cultura da Galiza compartilha com os projetos anteriores o facto 
de ser uma ‘cidade cultural’ e o desejo de possuir um carácter monumental que a 
caracterize como tal. 
 
66 Simbolicamente, a ilha representa o lugar onde se chega depois de uma navegação ou de um voo, 
é o símbolo por excelência de um centro espiritual. A ilha é um mundo em miniatura, uma imagem 
do cosmos completa e perfeita. É um local de eleição, de silêncio e de paz, por oposição à agitação e 
























































De  facto,  a  cidade  histórica  europeia  revela‐se  como  essencial  para  a 
concretização dos vários projetos que temos vindo a analisar, quer seja como base 












110 e 111 | Cidade de Timgad de traçado romano, 100 d.C.









































Expo Milan 2015 / traçado das antigas cidades romanas 
 
O  projeto  conjunto  para  a  futura  Expo  Milan  2015  dos  arquitetos  Jacques 











construída  em  torno  de  complexos  sistemas  de  representações  e  monumentos 








será  um  grande  boulevard  com  1,4km  de  comprimento,  ao  longo  do  qual  os 
visitantes poderão  andar  a pé ou de bicicleta. Este boulevard principal  vai  sendo 
intersetado por uma  série de  faixas que definem os  locais onde  se encontram os 
pavilhões dos 154 países participantes. No  lugar do Fórum existirá um  lago à volta 
do qual os visitantes poderão descansar e provar os alimentos oferecidos. O canal 
navegável  que  rodeia  toda  a  área  da  Expo  remete‐nos  especificamente  para  a 
 
67 HERZOG,  Jacques,  citado  em  “Expo Milão  2015  abandona  gigantes  arquitetónicos  e  investe  na 












































O  projeto  para  a  Expo  Milan  2015  responde,  curiosamente,  a  arquétipos 
defendidos pelo arquiteto pós‐moderno Vittorio Gregotti no seu ensaio de 1966, O 




Este  projeto  não  se  definirá  enquanto  objeto‐cidade  porque  não  se  trata 
propriamente  de  um  objeto,  é  antes  um modelo  estruturador  e  organizador,  no 
entanto,  responde  a  algumas  das  suas  premissas  definidoras  do  processo  de 


















não mantendo,  desta  forma,  qualquer  tipo  de  relação  com  a mesma  a  não  ser 
115 e 116 | Cidade de Lucignano de traçado medieval, Itália.







































































através da  infraestrutura  viária que os  interliga.  Este  centro  comercial  tem  a  sua 
génese,  pelo  menos  a  nível  planimétrico,  na  cidade  medieval  radiocêntrica  de 
Lucignano em  Itália. É um dos poucos centros comerciais existentes no nosso país 
que  expande  os  seus  espaços  de  caráter  público  para  o  exterior,  sendo  as 
circulações  feitas  a  céu  aberto  e  pontuadas  com  alguns  elementos  que 
incrementam  uma  ideia  de  percurso  com  o  intuito  de  construir  uma  experiência 
similar àquela proporcionada pelo tecido urbano tradicional. “A nível programático, 
esta  estrutura  não  difere  muito  do  modelo  habitual  de  Centro  Comercial, 
distribuindo  lojas,  restaurantes/bares  e  cinemas  por  uma  área  aproximada  de 
110.000m². A  configuração de uma praça/escadaria para onde  confluem  todas as 
circulações  do  complexo,  destaca‐se  como  única  particularidade”68.  “As  fachadas 
que  compõem  o  perímetro,  desprovidas  de  qualquer  tipo  de  composição 
arquitetónica  e  relação  com  o  exterior, manifestam  uma  instrumentalização  do 
modelo  com  o  simples  objetivo  de  construir  um  ambiente  cénico  interior.  (…)  A 
ausência de qualquer elemento vertical, como eventual referência aos campanários 





inserir,  também  ele,  no  conceito  de  objeto‐cidade,  embora  responda 
negativamente  à maioria das  suas premissas pois:  a estrutura não dialoga  com  a 
envolvente; a história não  se  revela  como  fator de qualificação, apesar de  se  ter 
recorrido a uma planta de uma cidade histórica, esta apresenta‐se apenas como um 
modelo  formal,  destituído  de  qualquer  relação  de  significado;  permitiria  que  a 
cidade  fluísse  a  seu  través  se  não  se  encontrasse  numa  zona  envolvente  de 
periferia, mas numa zona expectante da malha urbana consolidada como acontece, 











































modo, numa malha estruturadora reguladora para a sua conceção; e podemos dizer 
que não possui propriamente uma qualificação clara e identificadora. 
 
 
Cidade da Cultura da Galiza / Santiago de Compostela 
 
O projeto para a futura Expo Milão, ao contrário da Cidade da Cultura da 
Galiza e do Freeport, não faz uma réplica de uma cidade específica, mas procura 
antes buscar um modelo de planeamento urbano generalizado de forma a poder 
adaptá-lo às exigências do programa. Também difere dos outros dois projetos no 
sentido em que tem por base o plano urbano linear de uma cidade romana, ao 
invés do plano mais encerrado das cidades medievais. E, também aqui, há uma 
necessidade de se isolar, de se distinguir e de se monumentalizar, apesar da 
efemeridade do evento.  
A Cidade da Cultura da Galiza foi muitas vezes apontada pela crítica como 
‘centro comercial’ ou ‘parque temático’. De fato, a sua semelhança com o centro 
comercial advém não só da sua estruturação espacial, mas também do fato de, à 
semelhança deste e ao contrário do que acontece na cidade, todo o espaço que a 
rodeia ficar destituído de qualquer vivência assim que as suas portas são 
encerradas. Segundo Estefânio Lemos “Para além de conferir centralidade aos 
subúrbios, o Centro Comercial definiu-se nalguns casos enquanto elemento 
ordenador, catalisando posteriormente em seu redor expansão urbana planeada da 
qual pretendia ser o elemento central”70 e possui a “(…) capacidade de potenciar 
ambientes urbanos sem necessitar da presença direta da cidade. No contexto 
suburbano, poderá dizer-se que o Centro Comercial se assume como vínculo de 
urbanidade em dois momentos principais. Num primeiro momento introduz o 
conceito de centro (…). Num segundo momento, estabelece-se como forma 
condensada de urbanidade num contexto que não tem nada de urbano, 
introduzindo uma ideia de urbanidade instrumental a partir do momento em que 
importa e articula elementos associados à cidade tradicional”71. Verificamos então 
 
70 LEMOS, Estefânio Ribeiro - Urbanidade (dis)simulada e cidade, 2006, p. 22. 







































que,  de  uma  maneira  geral,  o  centro  comercial  atua  como  um  elemento  de 
recriação  da  cidade  tradicional,  sendo  a  rua  e  a  praça  os  arquétipos  urbanos 
apropriados como elementos base da conformação espacial do mesmo. No entanto, 
segundo  Carla Maurício  o  inverso  também  acontece,  ou  seja,  a  apropriação  por 
parte  das  cidades  de  arquétipos  referentes  ao  centro  comercial,  o  que  podemos 
comprovar na citação “O centro comercial foi responsável por um certo abandono 
dos  centros  da  cidade.  No  entanto,  a  cidade  tem  vindo  a  aprender  com  estes, 
adotando  em  parte  o  seu  diagrama  básico.  Ruas  pedonais  que  apenas  servem  o 
peão, parques de estacionamento com ligação a estes espaços, conjuntamente com 
alguns  acontecimentos  apelativos  e/ou  alguns  aspetos  culturais  resumem  o  seu 








a  cidade  histórica,  como  a  rua,  o  largo,  a  praça,  etc.,  para  a  sua  conceção,  no 
entanto  permanecem  alheios  ao  seu  enquadramento  relativamente  à  cidade  em 
que se inserem, virando‐se sobre si próprios ou colocando‐se à margem. O projeto 
para a Cidade da Cultura da Galiza é o único que vai buscar referências à cidade na 
qual  se  insere. Este distanciamento da  cidade histórica, numa procura gerar uma 
nova  centralidade  e  de  ganhar  protagonismo  sobre  a  mesma  não  tem  surtido 
grandes  resultados.  A  cidade  histórica  europeia  continua  a  revelar‐se  como 




























































após  ter estabelecido uma  comparação  com os  seis  casos de estudo enunciados, 
podemos determinar que o desenho da cidade contemporânea se encontra ainda 
em  fase  de  experimentação  pois,  após  um  século  de  teorias,  utopias  e  projetos 
construídos,  a maior  parte  não  conseguiu  ainda  responder  positivamente  àquilo 




Apesar de  todo o  conteúdo  teórico e  filosófico que  se encontra por  trás da 
conceção do projeto para a Cidade da Cultura e de toda a experiência profissional 
do  arquiteto  que  o  concebe,  este  não  quer  ser  parte  integrante  da  cidade  de 







e as suas atividades, são tão importantes como as suas partes físicas e imóveis. Não 
somos apenas observadores deste espetáculo, mas sim uma parte dele, 
participando com os outros num mesmo palco”73. Será esta a principal componente 
que falta à Cidade da Cultura da Galiza, gerar mobilidade que se equipare à de uma 
cidade ou à de um fragmento de cidade. Talvez se, ao invés de se querer destacar 
da cidade de Santiago e de se afirmar enquanto objeto acabado, tentasse ser parte 
integrante da mesma, ser um fragmento da cidade, poderia conseguir gerar 
urbanidade. Serão, portanto, as características do lugar onde é feita a implantação 
do projeto, as características da envolvente, a sua inter-relação com a cidade e, 
principalmente, as características do projeto, que determinam se este conseguirá 
ter ou não sucesso face aos seus objetivos.  
Embora a Cidade da Cultura, como a ULB, o Freeport ou a Expo Milão se 
situem numa zona de periferia, é principalmente o carácter unitário do programa 
que os impede de gerar urbanidade por si só ou de se definirem enquanto novas 
centralidades. Uma nova centralidade tem que responder a um vasto número de 
valências e não apenas a questões culturais, comerciais ou habitacionais, de forma 
independente. No caso de responder a um só programa, estes projetos poderiam 
almejar ser parte integrante ou um fragmento de uma cidade, no entanto, a sua 
convicção enquanto objetos independentes e consolidados, leva-os a destacarem-
se e até a elevarem-se acima da restante cidade. Esta arrogância pertinente traz, 
porém, as suas consequências, resultando em cidades-fantasma praticamente 
intactas. Apesar de se situarem numa zona central ou numa zona consolidada da 
cidade, tanto a Museumsinsel como o CCB, tentam realçar-se da mesma e definir 
claramente os seus limites físicos. Se estes projetos não fruíssem de tais 
localizações, talvez tivessem o mesmo destino que os restantes projetos acabados 
de referir. Apenas o projeto para o Hospital de Veneza e o projeto para a cidade de 
Frankfurt mostram a capacidade de se integrar totalmente na cidade, fazendo parte 
dela, deixando-a fluir a seu través e, se tivessem sido construídos, teriam 
certamente a capacidade de gerar urbanidade.  
Podemos, deste modo, constatar que é a forma como estes projetos se 
relacionam com a cidade pré-existente e com os seus ‘elementos móveis’ que os 
 









































































futuro  com  ambições  também  elas  futuristas,  é  de  facto  a  cidade  histórica  que 
permanece enquanto modelo  formal, enquanto  gerador de urbanidade e mesmo 
como grande centro da cidade europeia, segundo Aldo Rossi “(…) a solução para os 
problemas  da  atualidade  não  deve  negar  o  passado.  A  solução  encontra‐se  na 
história  da  cidade  e  na  sua  arquitetura  (…)”74,  a  cidade  é  composta  por  vários 
fragmentos e pedaços de história que, no seu conjunto, compõem e  formam uma 
unidade própria.  
Podemos  assim  concluir  que  as  preocupações  dos  arquitetos  da 
contemporaneidade deverão debruçar‐se sobre a regeneração e/ou dinamização de 
zonas  descaracterizadas  ou  esquecidas,  que  se  revelam  como  fatores 
determinantes  de  aplicação  dos  conceitos  apreendidos  até  então.  Estas  novas 
‘cidades’  fora das cidades não reúnem as condições necessárias para se definirem 
enquanto  novas  centralidades  ou  enquanto  potenciadoras  de  futuras  expansões, 
pelo contrário, para além de contrastarem com a sua envolvente descaracterizando 
as  zonas em que  se  inserem, encontram‐se destituídas de qualquer  vivência dita 
como urbana. Deste modo, verificamos que projetos como o Hospital de Veneza, o 



















































































































































































GASPAR,  Inês  de  Melo  –  O  papel  da  escola  no  (re)habitar  da  cidade:  regeneração  e 
ampliação da Universidade Lusófona. 































































































































































SCHIESARI,  Camila  Refinetti  –  Manipulações  Topológicas  nas  Arquiteturas  de  Peter 
Eisenman e Rem Koolhaas.  

















































SOARES,  Daniel  Filipe  Silva  –  Underground:  considerações  sobre  a  arquitetura 
subterrânea/escavada. 




























































































































































































































































































91 | GASPAR,  Inês de Melo – O papel da escola no  (re)habitar da cidade:  regeneração e 
ampliação da Universidade Lusófona, 2010. p. 51. 



















Espaços Génese  de Grandes  Equipamentos  Culturais  da  Contemporaneidade  Portuguesa, 
2009. p. 409. 
109 | http://olhares.sapo.pt/lisboa‐‐‐ccb‐foto2326814.html 
110 | http://algerie.voyage.over‐blog.com/categorie‐10215528.html 
111 | http://sorcerersskull.blogspot.pt/2010_06_01_archive.html 
112 | http://www.rylandermark.com/expo‐2015‐masterplan/ 
113 | http://fuzziqer.10.forumer.com/viewtopic.php?t=521 
114 | http://fuzziqer.10.forumer.com/viewtopic.php?t=521 
115 | http://www.dreaminginitalian.com/2010/08/15/lucignano/ 
116 | http://www.jeffvail.net/2009_04_01_archive.html
154|A CIDADE DA CULTURA DA GALIZA 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
FONTES DE IMAGENS|155 
 
 
 
117 | http://www.skyscrapercity.com/showthread.php?t=810940&page=2&langid=5 
118 | LEMOS, Estefânio Ribeiro – Urbanidade (dis)simulada e cidade, 2006. p. 104. 
119 | http://www.skyscrapercity.com/showthread.php?t=584897 
120 | http://olhares.sapo.pt/freeport‐de‐alcochete‐foto1202128.html 
 
 
 
